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stilo informal del enfoque y ei lenguaje de CVT 


Un importante objetivo de la Técnica Vocal Completa (CVT según 
sus siglas en inglés, Complete Vocal Technique } es hacer que los 
cantantes asuman la responsabilidad de su propio desarrollo. Fra¬ 
ses como «Confia en ti mismo» y «Haz caso a tus propias sensacio¬ 
nes» se repiten a lo largo del libro. 

A este respecto, pienso que el profesor es una persona al servicio 
del cantante, un asistente técnico, que puede ayudarle a resolver 
tareas difíciles de naturaleza técnica o musical. 

Para seguir en esta línea de la filosofía general de Técnica Vocal 
Completa he decidido mantener un estilo informal y directo en 
el lenguaje. 

Una de las razones, entre otras muchas, para usar un lenguaje 
sencillo, directo y cotidiano es la de eliminar posibles barreras y 
reducir la distancia entre el cantante y el profesor para que la co¬ 
municación sea fluida. 

Cantar suele ser un acto emocional y, por tanto, no requiere una 
formación académica especial. Es importante que el lenguaje lo 
entienda todo el mundo, ya que estoy plenamente convencida de 
que TODO EL MUNDO puede cantar. La voz no es un instrumento 
complicado. La técnica de canto debería presentarse de un modo 
sencillo y cotidiano en la medida ele lo posible. De esa forma, 
además, los cantantes podrán concentrar todos sus esfuerzos en 
comprender la técnica y no en luchar por entender el lenguaje. 

Puesto que el libro y la enseñanza impartida en el centro Compete 
Vocal Institute son extensiones naturales el uno de la otra, tienen 
que corresponderse también en estilo. En todos nuestros cursos 
procuramos usar un lenguaje sencillo y directo (como es habitual 
en la enseñanza de los deportes) para evitar distracciones y hacer 
que el aprendizaje resulte más efectivo. 

En danés es habitual usar un lenguaje informal en muchos tipos 
de texto y en el habla oral, porque los daneses suelen ser perso¬ 
nas sencillas. Yo también me considero una persona sencilla y me 
gusta dirigirme de manera coloquial a los cantantes a los que ayu¬ 
do. Soy consciente de que el grado de formalidad varía de unas 
culturas a otras y que en algunas culturas es habitual adoptar un 
lenguaje más formal o técnico. Sin embargo, en la traducción de 
este libro se ha intentado conservar el estilo de lenguaje sencillo, 
directo e informal con el que fue originalmente escrito. 


La decisión de mantener el estilo informal y directo es, por tanto, 
una elección consciente que ha sido muy meditada y que está en 
consonancia con el mensaje global del libro. Espero, sinceramen¬ 
te, que esta elección no ofenda a nadie ni haga que el libro parez¬ 
ca menos serio. 
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ntroduccíó 


Cantar no es difícil 

La voz no es tan complicada de manejar como mucha gente cree. 
Es un instrumento que todo el mundo tiene y utiliza cada día. Evi¬ 
dentemente se requiere práctica para cantar de manera profesio¬ 
nal, pero si sabes cómo trabaja la voz y cómo usar y desarrollar sus 
funciones naturales, podrás aprender la mayor parte de las cosas 
que se requieren. 

En general, la voz funciona perfectamente hasta que la obstacu¬ 
lizamos durante la infancia con constricciones. Las técnicas de 
canto consisten principalmente en eliminar esas constricciones 
para permitir que la voz trabaje libremente. Eso significa que cual ¬ 
quier persona puede cantar si no obstaculiza la producción de la 
voz. Por tanto, no hay razón para trabajar los aspectos técnicos 
del canto a menos que uno crea que tiene un problema técnico 
especifico. 

Técnica y expresión 

Este libro, sin embargo, trata sobre todo de técnica, pero no por¬ 
que yo crea que la técnica es el aspecto más Importante del canto. 
Al contrario, la técnica solo es el MEDIO que le permite a uno ex¬ 
presarse. Y creo que el aspecto más importante es la EXPRESIÓN: 
transmitir un mensaje. Qué transmitir y cómo transmitirlo son 
cuestiones artísticas que debe decidir el propio cantante. Este li¬ 
bro trata de las técnicas requeridas para llevar a cabo las opciones 
artísticas escogidas por cada uno. 

Historia del canto 

En tiempos pasados no se podía amplificar la voz electrónicamen¬ 
te, por lo que los cantantes debían buscar un modo de hacerse oír 
a una distancia considerable. Eso llevó al desarrollo de ciertas téc¬ 
nicas vocales que poco a poco se convirtieron en el único sonido 
vocal considerado correcto. En el mundo occidental, a ese sonido 
académico se le llamó sonido clásico. 

Con la invención clel micrófono se pudieron amplificar tocios los 
sonidos, incluidos los que antes resultaban demasiado suaves 
para poder ser oídos a distancia. Así, pudieron escucharse nuevos 
sonidos no académicos al mismo volumen que los sonidos aca¬ 
démicos. Se podían usar muchos más sonidos de la voz, de forma 
que surgieron nuevas teorías respecto a lo que se consideraba un 
buen sonido. 

Muchas de las nuevas formas de cantar resultaron tan extenuan¬ 
tes y difíciles como las académicas. Los cantantes del nuevo es¬ 
tilo, conocidos como cantantes de música popular, tuvieron que 


aprender por si mismos a cantar ele forma saludable ya que no 
existía ningún tipo ele enseñanza para ¡os nuevos estilos de can¬ 
to. Las técnicas de canto clásico no les servían, porque conducían 
a un sonido clásico que no les interesaba. Como consecuencia 
de esa falta de instrucción, algunos de esos nuevos cantantes se 
acabaron dañando la voz, por lo que su estilo de canto se definió 
como peligroso y no saludable, aunque también había muchos 
cantantes clásicos que padecían problemas vocales. 

En el campo de la música popular algunos hicieron de la necesi¬ 
dad virtud y proclamaron que los verdaderos cantantes de música 
popular debían ser autodidactas, afirmando que la formación aca¬ 
démica eliminaría su toque especial. El campo clásico y el popular 
empezaron a alimentar prejuicios, uno contra el otro, y se abrió 
un abismo entre ellos que, lamentablemente, aún hoy perdura en 
cierta medida. Ese abismo responde más a una cuestión de gusto 
que al uso de determinadas técnicas. 

Hubo cantantes de música popular que se quedaron ene! camino, 
perdieron la voz en las salas de ensayo y nunca más se oyó hablar 
de ellos. Otros la perdieron al empezar sus giras o más tarde en 
sus carreras a causa clel esfuerzo y de someter su voz a mayores 
exigencias. Pero también HUBO cantantes de música popular que 
«conservaron» la voz durante toda su carrera, independientemen¬ 
te de lo tensa que sonase. 

Por eso yo baso muchas de las nuevas técnicas actuales de canto 
tanto en las técnicas de la escuela clásica como en la experiencia 
de esos cantantes populares. 

Mitos sobre cantantes 

Existen muchos mitos sobre artistas anteriores a la existencia de 
las grabaciones: «Era una voz única, nunca habrá otra igual», etc. 
No creo que sea verdad. Es probable que lo que consideramos tan 
especial no fuese la voz del artista sino su técnica de producción 
vocal. Tocios podemos conseguir una buena técnica si sabemos lo 
que hay que practicar y cómo hacerlo. 

Lamentablemente solo cabe aceptar esos mitos sobre artistas del 
pasado ya que no existen grabaciones que los puedan confirmar o 
desmentir porque, evidentemente, sus voces murieron con ellos. 
Creo que todos los cantantes pueden conseguir cualquier sonido. 
Desde que existen las grabaciones no ha habido ningún sonido 
que no pueda enseñarse. 
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Mitos sobre técnicas de canto 

La posibilidad de ver lo que hacemos es una herramienta muy útil 
en el aprendizaje. Por desgracia, en la enseñanza ele! canto no po¬ 
demos contar con la vista, lo que ha llevado a la creación de mitos 
sobre la forma en que se produce el sonido. Afortunadamente la 
ciencia nos ofrece ahora nuevos conocimientos que nos permiten 
saber mucho más sobre el funcionamiento ele las cuerdas vocales. 
Ahora podemos observar cómo trabajan las cuerdas vocales y sa¬ 
bemos más de anatomía y fisiología respecto a la producción de ¡a 
voz. Eso ha permitido desterrar muchos de los anteriores concep¬ 
tos erróneos y mitos que se basaban sobre todo en suposiciones, 
muchas de los cuales contribuyeron a arruinar voces y carreras. 

Con un mejor conocimiento de la producción ele la voz se pueden 
evitar meses de formación inútil o dañina. Si los profesores pue¬ 
den ser específicos en sus instrucciones, los cantantes se ahorran 
años de formación basada en vagas directrices, Cuando se pue¬ 
de abordar un problema directamente, es más fácil determinar si 
se está en el camino correcto o no. Una técnica debe producir el 
efecto deseado cié forma inmediata o, de lo contrario, no se está 
haciendo lo correcto. La experiencia demuestra también que los 
cantantes que perfeccionan las nuevas técnicas pueden soportar 
giras agotadoras, que es una de las razones por las que las técni¬ 
cas cuentan con el respaldo de médicos y iogoterapeutas. 


Mi investigación 

Creo realmente que TODOS los sonidos que un cantante quiera 
producir tienen la misma importancia y deben tomarse en serio 
e investigarse. Si obviamos los restrictivos sonidos ideales de los 
diferentes estilos musicales y dividimos y aislamos todos los ele¬ 
mentos del sonido, vemos que son las opciones artísticas perso¬ 
nales del cantante, más que las convenciones, ias que determinan 
el sonido. No es mi intención juzgar qué sonidos deben conside¬ 
rarse correctos y cuáles es fundamental aprender. Todos ios soni¬ 
dos son igual de valiosos; por eso este libro incluye herramientas 
para ejecutar todos los sonidos de la voz que he encontrado hasta 
ahora. 

Mi propia historia 

Nunca he tenido talento natural para el canto. De hecho, padecía 
problemas respiratorios. Mis primeras lecciones cíe canto estuvie¬ 
ron encaminadas a superar esos problemas respiratorios causa¬ 
dos por el asma. De alguna manera tenía que desarrollar técnicas 


que me permitieran obtener los sonidos que deseaba. El primer 
paso fue entender la anatomía y la fisiología de la voz, con lo que 
pude distinguir entre mitos y realidades sobre ta voz. Luego expe¬ 
rimenté con métodos distintos a los tradicionales para conseguir 
sonidos. Mis únicos dones naturales eran mi amor por la música, 
creer que todo es posible y la perseverancia. Por eso puedo decir, 
con conocimiento de causa, que si yo fui capaz ele aprender y con¬ 
seguir los sonidos que deseaba, cualquiera puede. 

Durante los años en que me afanaba por resolver mis problemas 
técnicos, escuchaba siempre todo tipo de música. Probablemente 
por eso, muchos cantantes de música pop me pedían que Íes ayu¬ 
dara a lograr ciertos sonidos y a solucionar problemas vocales, a 
pesar de tener una formación de cantante clásica e incluso de ha¬ 
ber actuado corno tai. Me pareció que lo que les interesaba era el 
elemento saludable de la técnica clásica pero sin el sonido ciásico. 
Pensé entonces que tenía que ser posible beneficiarse de la téc¬ 
nica sin verse atado por unos ideales de sonido restrictivos. Para 
eso, sin embargo, antes tenía que descubrir cómo se producía ei 
sonido, lo que me alentó a estudiar numerosos estilos ele canto, 
fonación, audición, acústica y espectro auditivo. 

Las técnicas de canto se han presentado siempre con ideales aso¬ 
ciados, es decir, dentro de ciertos colores de sonido. Si querías usar 
la técnica tenías que aceptar esos ideales. Yo no quise aceptar eso. 
Yo quise separar gusto y técnica para aislar la técnica, de modo 
que los cantantes puedan combinar los infinitos elementos que 
la componen para crear cualquier sonido que estén buscando, sin 
ninguna interferencia del gusto de una técnica o un profesor. 

Metodología 

Según la percepción tradicional en el mundo occidental, los can¬ 
tantes de bines, rock, gospel, y muchos de música étnica (por 
ejemplo, música árabe clásica} no suenan como debería sonar un 
«cantante sano». Y sin embargo, en gran número de casos sus ac¬ 
tuaciones son más frecuentes y sus carreras más largas que las de 
muchos cantantes clásicos en perfecta forma técnica. Además, de 
muchos cantantes de rock duro se dijo que tendrían carreras cor¬ 
tas y luego tales predicciones resultaron totalmente equivocadas. 
De hecho, muchos suelen cantar cada vez mejor con el paso de 
los años, sin importar lo «dañina» que pueda sonar su forma de 
cantar. 

He basado mi investigación en gran número y variedad de expe¬ 
riencias de cantantes actuando en vivo y en estudio, con sonidos 
muy diferentes, además del estilo occidental clásico, sin causar 
daño a la voz, Sabía que tenían que tener excelentes técnicas de 
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canto para poder mantener durante tanto tiempo un sonido mag¬ 
nífico. Empecé a buscar los factores comunes en su forma de can¬ 
tar para hallar la estructura subyacente a los diferentes sonidos. 

Para mí estaba claro que EXISTE una estructura subyacente a la 
diversidad c!e sonidos. Tratando de entenderla, desmenucé el ma¬ 
yor número posible de sonidos de tipos de música muy diferentes, 
teniendo en cuenta el sonido, las vocales, los tonos y el volumen, 
para ver si encontraba un patrón común. Poco a poco ese patrón 
se fue haciendo cada vez más evidente y llegué a la conclusión de 
que los sonidos podían dividirse en dos categorías generales. Uno 
de los sonidos era más duro, áspero y directo y lo llamé sonido 
metálico. Al otro tipo lo denominé no metálico. 

Estaba claro que podían matizarse aún más las categorías depen¬ 
diendo de lo metálico que fuera el sonido: totalmente metálico 
o semimetálico. Además parecía haber dos tipos distintos de voz 
totalmente metálica. Eso significaba que podían establecerse, en 
total, cuatro categorías principales de modos vocales: una calidad 
de voz no metálica que denominé modo Neutral, una semimetáli¬ 
ca que llamé Curblng y dos calidades de voz totalmente metálica 
que llamé Overdrive y Edge (antes Belting). Haber detectado los 
cuatro modos vocales, sin embargo, solo fue la mitad del proceso 
de descubrimiento. La siguiente fase de mi investigación fue de¬ 
mostrar que un pequeño grupo de cantantes consumados y yo 
misma podíamos ejecutar esos diferentes modos vocales. 


El nacimiento de la Técnica Vocal 
Completa 

El trabajo progresó hasta el grado cíe poder organizar y catego- 
rizar en un sistema claro todos los sonidos que la voz humana 
puede producir. En efecto, surgió un nuevo concepto global de 
técnica de canto que, a diferencia de otras técnicas y creencias 
anteriores, podía aplicarse a tocios los estilos ele música. 

Posteriormente experimenté con los sonidos usados en el canto 
clásico y descubrí que los sonidos clásicos también eran produci¬ 
dos mediante los modos no metálico, semimetálico y totalmente 
metálico. Eso me confirmó que los modos vocales son los cimien¬ 
tos de la estructura misma de ¡a voz y que, por tanto, abarcan 
tocios los sonidos, todas las técnicas de canto y todos ios estilos 
musicales. 


Trabajando más a fondo con los modos vocales pude identificar 
sus ventajas y limitaciones. Si un cantante aprecia las ventajas y 
respeta las limitaciones de cada modo tendrá una mejor visión de 
las posibilidades de la voz y podrá elegir libremente entre los di¬ 
versos sonidos sin dañar la voz. 

Investigación continua 

Los estilos musicales progresan rápidamente, entre otras cosas 
debido a la influencia de diferentes culturas de todo el mundo y 
sus correspondientes estilos de canto. Al mismo tiempo, las técni¬ 
cas de canto también han evolucionado mucho y probablemente 
seguirán haciéndolo en un futuro próximo. Eí rechazo de ideales 
de sonido rígidos y desfasados ha precisado del desarrollo de una 
visión más completa de la voz. En este libro se amplía la investiga¬ 
ción sobre estas nuevas técnicas ele canto. 

En general, la investigación científica se basa en conocimientos 
preexistentes, y la técnica ele canto no es una excepción. No hay 
razón para rechazar conocimientos útiles cosechados a lo largo de 
años, por ejemplo los de los antiguos maestros Italianos de canto 
clásico, pero es evidente que hay que ampliarlos para satisfacer 
demandas nuevas. 

Dicho esto, debo añadir que algunas investigaciones son tan re¬ 
cientes que todavía quedan muchos aspectos por estudiar. Por 
ejemplo, algunas secciones de este libro han sido revisadas desde 
la primera edición como resultado de nuevas experiencias y estu¬ 
dios. Pero aunque las técnicas no estén aún investigadas del todo, 
he comprobado que FUNCIONAN. Se pueden obtener los sonidos 
deseados sin causar molestias vocales ni producir ronquera, y eso 
es claramente un paso en la dirección correcta, 

Teoría y práctica 

Las clases de canto han evolucionado considerablemente desde 
los tiempos en que a los cantantes se les decía que tardarían ocho 
años en aprendera colocar la voz. Estudios recientes han revelado 
nuevos datos sobre la voz, pero debemos vigilar que esos nuevos 
conocimientos no desvien el foco de atención de la práctica a la 
teoría. La teoría puede ser valiosa y necesaria, pero el desarrollo 
no se debe detener ahí, El objetivo de un cantante no suele ser 
adquirir una formación científica sino contar con Instrucciones 
prácticas y tangibles sobre cómo resolver sus problemas vocales. 
Un problema específico requiere una solución específica, no una 
lección teórica. Solo cuando la teoría se lleva a la práctica se pro¬ 
duce la expresión artística. 
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Facilidad de uso 

Las técnicas ele este libro han sido desarrolladas y probadas en es¬ 
tudios de grabación y en giras. El objetivo principal de este mate¬ 
rial, por tanto, es que resulte claro, accesible y, sobre todo, rápido 
y sencillo ele usar. 

Exigencias crecientes 

Con el paso del tiempo, las exigencias sobre los cantantes han ido 
en aumento. En el Renacimiento (siglo XV), el registro de la ma¬ 
yoría de las canciones era aproximadamente de 1,5 octavas. En 
la época de Mozart (siglo XVIII) se incrementó hasta el doble en 
casos extremos, como en el aria La reina de la noche de La flauta 
mágica, que requería unas 3 octavas. Hoy encontramos a menudo 
cantantes con extensiones vocales aún más amplias. Esto, junto 
con una mayor explotación comercial de la música, significa que 
las exigencias sobre los cantantes profesionales son enormes. 
Para que una discográfica se involucre de lleno con un cantante 
tiene que convencerse de que este responderá a esas crecien¬ 
tes exigencias y podrá aguantar un concierto tras otro en giras 
agotadoras. 

Las herramientas educativas son opcionales, no 
obligatorias 

Resulta irónico que la creciente demanda de formación y las 
nuevas posibilidades de satisfacerla supongan un riesgo de in¬ 
crementar aún más las exigencias sobre los cantantes. No deseo 
contribuir a crear mayor presión técnica sobre los cantantes. Os 
invito, por tanto, a ver estas nuevas técnicas de canto como HE¬ 
RRAMIENTAS que os ayuden a expresaros, no como exigencias. 
Este libro pretende ser un texto de consulta y una guía de una se¬ 
rie de técnicas que permiten alcanzar sonidos diversos y superar 
limitaciones vocales. La técnica de canto no debe ser la cuestión 
principal, y nadie debe pensar que tiene que perfeccionar TODAS 
las posibilidades de la voz para emprender una carrera profesional 
como cantante. 

No olvidéis que un artista se caracteriza tanto por lo que decide 
hacer como por lo que elige no hacer. 

Las técnicas deben tener efecto instantáneo 

Con estas nuevas técnicas el cantante puede obtener ayuda in¬ 
mediata para resolver problemas técnicos, en lugar de tener que 
practicar un método durante años sin saber si va por buen cami¬ 
no. La técnica debe funcionar al instante; si no, es que no se está 


haciendo bien. Asi que no es necesario que empieces de cero cada 
vez que optes por una nueva técnica o nuevos conocimientos. No 
veo razón alguna para desechar las enseñanzas o prácticas segui¬ 
das anteriormente con objeto de adquirir nuevos conocimientos. 
Cantar no es una cosa tan difícil, las técnicas funcionan de forma 
inmediata cuando estás en el camino correcto. Por tanto, con es¬ 
tas técnicas solo tienes que corregir las partes de tu canto que de¬ 
seas mejorar y podrás seguir manteniendo aquellas con las que 
estés satisfecho. 

Hoy día se pueden proporcionar primeros auxilios a los cantan¬ 
tes. Una sola hora de trabajo suele bastar para conseguir que el 
cantante pueda completar conciertos y grabaciones de estudio 
que de otro modo tendría que cancelar por problemas vocales. 
El hecho de que gran parte de nuestro trabajo en el instituto CVI 
consista en ofrecer primeros auxilios demuestra que las técnicas 
funcionan de inmediato. Hemos transformado la teoría en una se¬ 
rie cié técnicas útiles y prácticas que funcionan instantáneamente 
en situaciones de urgencia. 

Estoy convencida ele que se pueden producir TODOS los sonidos 
de manera saludable. 
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Diferentes ángulos de aprendizaje 

Cada persona aprende de una manera diferente. Algunos cantan¬ 
tes necesitan una explicación teórica del problema para poder so¬ 
lucionarlo, otros lo abordan desde el punto de vista físico y otros 
estudiando el sonido, por ejemplo escuchándolo, reconociéndolo 
y copiándolo. Unos aprenden con ilustraciones gráficas y otros a 
través ele imágenes y sensaciones internas. 

Atendiendo a todos esos métodos de aprendizaje, cada capítulo 
del libro incluye: 

• Explicaciones anatómicas y fisiológicas 

• Indicaciones físicas 

• Ejemplos de sonidos {^)) 5 = ejemplo de sonido 5) 

• Ilustraciones 

■ Ejemplos de Imágenes y sensaciones internas 

No hay un método mejor o más Importante que otro. Las explica¬ 
ciones anatómicas y fisiológicas se incluyen porque pueden ser 
valiosas para algunos cantantes. Otros, sin embargo, pensarán 
que son de poca utilidad y que podrían distraer su atención. Las 
técnicas de este libro no requieren necesariamente que ei cantan¬ 
te entienda y sienta su propia anatomía o fisiología. Es importante 
no dejarse abrumar por esas explicaciones. Los distintos métodos 
se presentan como un abanico de posibilidades. Corresponde a 
cada persona elegir el método que le parezca más accesible y ie 
permita obtener mejores resultados. Sin embargo, quizá conven¬ 
ga leer todas las explicaciones, en parte porque ayudan a ver las 
cosas desde distintas perspectivas, y en parte porque muchas ve¬ 
ces una explicación complementa a otra. 

Conocer ía anatomía 

Recomiendo que los cantantes tomen la máxima conciencia de lo 
que ocurre en su cuerpo mientras cantan. Por eso en el libro pro¬ 
curo utilizar la terminología anatómica adecuada. Cuando conoz¬ 
cas la anatomía y la fisiología de la voz y sepas cómo usarla, te será 
más fácil entender la técnica y abordar tus problemas vocales. Te 
ayudará, por ejemplo, a distinguir entre buenos y malos consejos 
y a desterrar muchos mitos sobre lo que es una técnica correcta. 
Os animo a todos a estudiar la anatomía y la fisiología de la voz y 
que cada uno aplique luego el sentido común para decidir qué 
técnica le resulta mejor. 


Localizar ei problema principal 

Cuando uno está aprendiendo, a menudo resulta difícil decidir 
qué es más importante y qué lo es menos. Para ayudarte, he re¬ 
sumido en e! capítulo La Técnica Vocal Completa en cuatro páginas 
(pág. 1S) las técnicas presentadas en el libro, para ofrecerte una 
visión general antes de entrar en detalles. 

Aunque todos los temas abordados en el libro se explican en pro¬ 
fundidad, eso no significa que tengan la misma Importancia para 
todos los cantantes. Cada cantante es diferente y lo que es rele¬ 
vante para unos no lo es para otros. 

Como en cualquier aprendizaje, lo más Importante es centrarse 
en el problema principal en lugar de dispersarse con cuestiones 
menores que surjan al paso. Si identificas y solucionas el problema 
principal, muchos otros problemas se resolverán ai mismo tiem¬ 
po. Es más fácil, y más eficaz, concentrarse en un solo problema 
y no en muchos a la vez. Te sugiero que, después de adquirir una 
visión general de las técnicas de este libro, sigas leyendo las sec¬ 
ciones relevantes, párrafo por párrafo, hasta identificar tu proble¬ 
ma principal. 

Responsabilizarse 

Es importante que los cantantes asuman la responsabilidad de su 
propio desarrollo en lugar de abandonarse en manos del profesor. 
Ni el mejor profesor del mundo puede enseñarte nada si tú no 
recoges sus enseñanzas y las trabajas. Al final serás tú quien tenga 
que decidir qué parte de esas enseñanzas pones en práctica, cuá¬ 
les no te sirven y cuáles no te Interesan. 

No te será difícil saber si estás en el camino correcto cuando prac¬ 
tiques. Si la técnica es correcta deberás notar continuas mejoras 
en tu canto. No tienes por qué seguir durante años unas lecciones 
que no crees que sirvan para facilitar tu canto o para acercarte 
más a tus objetivos. 

Confia en tu gusto, en tu capacidad de juicio y en tus sentidos. 
Experimentar conlleva renovación; la individualidad también es 
importante. Siente, escucha y elige. Prueba la técnica y practica 
hasta conseguir hacer io que deseas. Juzga si estás consiguien¬ 
do el sonido buscado. Si no es asi, ¿qué falta? Intenta descubrirlo 
usando tu intuición y tu gusto. ¿Por qué usar un sonido que no te 
gusta? TU carrera solo la puedes crear tú, y quizá esa carrera se 
base en ser diferente y tener un sonido distinto al de los demás. 
Sé siempre tu propio juez y decide por ti mismo si te estás aproxi¬ 
mando o no a tus objetivos. 
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Cómo practica 


En mi opinión, los gustos que pueda tener el profesor carecen de 
importancia. Considero que la tarea dei profesor consiste pura¬ 
mente en ayudar al cantante a producir la forma de canto que de¬ 
sea de una manera saludable; por ejemplo, escucharle para reco¬ 
nocer posibles constricciones y sugerirle maneras de eliminarlas. 
El profesor podrá, quizá, señalarle también otras posibilidades de 
sonido, pero es el cantante quien deberá realizar las elecciones 
artísticas. 

Cambio del sistema de notación musical 

Hemos cambiado el sistema ele notación musical de Helmholtz 
por el Indice acústico científico, en parte para tener en cuenta al 
público de fuera de Europa, donde el índice acústico científico 
se utiliza en mayor grado que el sistema Helmholtz, y en parte 
para sintonizar con los tiempos actuales, porque el índice acústico 
científico se utiliza en los principales sistemas informáticos. 

El índice acústico científico designa las notas combinando una le¬ 
tra y un número que identifica la octavado la nota. En la definición 
de índice acústico científico, CO está en la frecuencia más grave 
audible (a 16 Hz). El número de octava aumenta a 1 al pasar de B a 
C. «A4» hace referencia al primer la por encima de C medio, a 440 
Hz. Esto quiere decir que el C medio, denominado anteriormente 
C1, se denomina ahora C4. 


Una voz saludable 

Lo primero que debe aprender un cantante es a no quedarse sin 
voz. Si te quedas sin voz debes parar de cantar inmediatamente 
hasta recuperarla. Además, es difícil experimentar estando ronco, 
ya que la voz no responde igual que en condiciones normales. Hay 
que tener mucha experiencia como cantante para evitar compen¬ 
sar cuando la voz está forzada. Siempre que la voz esté en buenas 
condiciones podrás practicar y experimentar hasta conseguir tus 
objetivos. 

Memoria muscular 

Si cantas algo una y otra vez, tu cerebro recordará la acción. A eso 
se le llama ejercitar la memoria muscular. Significa que los mús¬ 
culos se acostumbran a responder de una cierta manera y funcio¬ 
narán de forma automática en ei futuro. Es importante, por tan¬ 
to, establecer rutinas saludables que contribuyan a tu memoria 
muscular. 

Cuando practiques, es importante que te concentres para evitar 
cometer demasiados errores. En general, es mejor realizar ejerci¬ 
cios fáciles sin errores que ejercidos difíciles con errores. Si fallas 
tres veces seguidas en ei mismo ejercicio es que te resulta dema¬ 
siado difícil y corres el peligro ele crear constricciones incontrola¬ 
das si continúas. Las constricciones incontroladas ocurren cuando 
algunos músculos ele la garganta trabajan demasiado o se tensan 
en ei momento Inadecuado. Eso impide a la voz trabajar bien y 
con soltura. Deberás recurrirá un ejercicio más fácil para ejecutar 
la tarea vocai. Familiarízate con la sensación correcta e incorpora 
rutinas saludables en tu memoria muscular. Con ei tiempo, la voz 
solo conocerá esas rutinas saludables y no tendrás que invertir 
mucho tiempo en las dificultades técnicas. 

Confía en ti mismo 

Una regla importante que nunca está de más repetir es que al 
cantar no debes sentir ningún dolor ni incomodidad. Si algo no te 
suena bien, te parece inadecuado o te resulta incómodo, tu voz te 
está diciendo que estás haciendo algo inadecuado. Fíate siempre 
cié tus sensaciones: son mejores y más directas incluso que el oído 
del mejor profesor. 
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Siempre debes sentirte cómodo al cantar 

. ta técnica debe producir el efecto deseado de forma Inmediata; 

en caso contrario, no estás entrenando de forma correcta. 

. Sí un ejercicio te produce dolor o te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, es que ES inadecuado. Tú eres el único que puede perci¬ 
bir esas sensaciones, asi que fíate de tu juicio. 

• Practica siempre en las condiciones más parecidas a la vicia real. 
Por ejemplo, los artistas que canten sentados también deben 
practicar sentados. 

Los ejercicios deben ser sencillos 

Muchos cantantes piden ejercicios específicos para resolver sus 
problemas concretos. Yo creo que lo Importante no son los ejer¬ 
cicios en sí, sino LA FORMA de trabajarlos. Toda la concentración 
debe ponerse en CÓMO se trabaja con la voz durante el ejercicio. 
El objetivo final debe ser poder cantar todas las combinaciones de 
notas e intervalos sin impedimentos. 

Como toda tu atención debe estar puesta en lograr una técnica de 
canto correcta, los ejercicios deben ser lo más sencillos posible. De 
ese modo podrás concentrarte en el trabajo del cuerpo. Creo que 
exigiría demasiada concentración realizar un ejercicio complicado 
e intentar resolver problemas técnicos al mismo tiempo. Por eso, 
los ejercicios que propongo en el libro son sencillos y abordan los 
problemas técnicos de uno en uno. 

Los ejercicios de este libro pueden sustituirse por otros similares, 
ya que las secuencias melódicas en sí mismas importan poco. Lo 
que importa es la FORMA de practicar los ejercicios. Así c¡ue, si 
quieres usar otros ejercicios, adelante. 

Canciones en lugar de ejercicios complicados 

Cuando seas capaz de realizar ejercicios sencillos con la técnica 
correcta, tendrás una base sólida para enfocar ios problemas 
de las canciones. Creo que no tiene ningún sentido trabajar con 
complicadas secuencias rítmicas y melódicas para entrenar la voz. 
En vez de eso, aborda los problemas concretos de una canción. 
Cada vez que te encuentres con un problema técnico, retoma un 
ejercicio sencillo y concéntrate en resolver ese problema técnico. 
Cuando hayas descubierto CÓMO resolverlo, transfiere la técnica 
a la canción. 

En una fase posterior, si te cansas de practicar escalas mayores 
y quieres inspirarte para desarrollar fraseos o improvisaciones. 


puedes practicar escalas menores, escalas pentatónicas o la esca¬ 
la cíe bines (ver Improvisación y fraseo, pág. 234). 

Cambio de clave de los ejercidos 

Cuando hayas perfeccionado los ejercicios en una clave determi¬ 
nada, puedes practicar cambiando de clave para perfeccionar el 
mismo ejercicio en todos los tonos. A eso se le llama transponer el 
ejercicio y te permitirá percibir los factores que deberás tener en 
cuenta al cantaren claves diferentes. 

Programa íormativo personalizado 

Elabora tu propio programa de formación con aquellas técnicas 
que creas que necesitas trabajar. Podrás modificar continuamente 
el programa en función de tus problemas técnicos, tus necesida¬ 
des y el tiempo de que dispongas. 

Cuánto tiempo deberías practicar 

Existen muchos mitos respecto a la duración idónea de las prác¬ 
ticas de canto. Como todo, depende de la persona. El cantante 
debe juzgar por sí mismo cuánto tiempo puede estar concen¬ 
trado y cuánto tiempo puede mantener la energía y el esfuerzo 
necesarios para seguir practicando. Es importante que te familia¬ 
rices con tus propios limites y no practiques más de lo convenien¬ 
te. Trabajar sin la concentración o la fuerza necesarias puede cau¬ 
sarte más mal que bien. En tales casos podrías ejercitar técnicas 
inadecuadas de las que luego te costaría mucho deshacerte. Es 
decir, es preferible no practicar que ejecutar un ejercicio en malas 
condiciones. 

Practica con otros cantantes 

Si practicas con otros cantantes os podréis apoyar y animar mu¬ 
tuamente. Es más divertido y, además, varios oídos oyen mejor 
que uno. Normalmente es más fácil detectar los errores de los 
demás que los de uno mismo. Practicad juntos, ayudaros unos a 
otros y pasadlo bien. Una vez más, no olvides que debes confiar 
siempre en ti mismo y no confundir lo que es una cuestión ele gus¬ 
to con lo que es la técnica. Solo tú puedes escoger tus opciones 
artísticas y decidir qué sonido te gustaría crear. 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrlne Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


13 


Usa las vocales precisas 

Es muy importante que la pronunciación de las vocales sea correc¬ 
ta al cien por den. También es importante ser capaz de reconocer 
el sonido vocálico exacto para que la técnica funcione correcta¬ 
mente, porque estos sonidos vocálicos suelen ser una condición 
imprescindible para producir ciertos modos vocales. 

Si produces ei sonido vocálico equivocado corres el riesgo de no 
poder ejecutar ciertos modos, tonos y colores de sonido. Por tan¬ 
to, antes de empezar un ejercicio es fundamental que te tomes tu 
tiempo para saber exactamente qué vocal se requiere. 

La diferencia de idioma o dialecto puede engañarte y hacerte 
creer que estás usando la vocal correcta. Por eso, al principio, de¬ 
berás dedicar tiempo a familiarizarte con ios sonidos exactos de 
las vocales escuchando e imitando los ejemplos de la Biblioteca 
de sonidos CVT (CVT son las siglas de Técnica Vocal Completa en 
inglés). 

Practica cada vocal por separado. Escucha el sonido exacto de 
cada sonido vocálico en la Biblioteca de sonidos CVT. No importa 
si las vocales de la Biblioteca de sonidos CVT no suenan exacta¬ 
mente como las vocales de tu idioma o dialecto. Las vocales de 
la Biblioteca de sonidos CVT se han desarrollado para todos los 
idiomas tomando como punto de partida el inglés, de modo que 
la Biblioteca de sonidos CVT puede tener otras vocales o voca¬ 
les ligeramente diferentes en comparación con las vocales de tu 
idioma o dialecto. Sí hay diferencias entre el sonido vocálico de tu 
idioma y el sonido vocálico de la Biblioteca de sonidos CVT, utiliza 
el sonido de la Biblioteca ele sonidos CVT. 


Las vocales (en mayúsculas) usadas en el libro son las 
siguientes: 

I {como en «lima») ^>) 8 ( i 1 
IE (como en inglés «sit») <|>) 9 (i ] 

E (como en «elevar») *á>) 10 [ e j 
AE {como en inglés «and») >|>) Ti {9 ] 

U {como en «luna») «j>) 12 (u J 
UO (como en «residuo») <^>) 13 [ uo ) 

OU (como en «ojo») ^>) 14 [ o ) 

A (como en «faro») 15 (a ] 

OE (como en inglés «herb») >0) 16 ( ar j 
UH (como en inglés «hungry») <^>) 17 [ d ) 

OR (como en inglés «order») *íj>) 18 i o ] 

Los signos entre corchetes tras las vocales representan la trans¬ 
cripción estandarizada de la pronunciación según el Alfabeto Fo¬ 
nético Internacional (IPA por sus siglas en inglés). Es un sistema 
alfabético para la notación fonética y una representación estan¬ 
darizada de los sonidos del habla. 
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Cantar no es tan difícil y todo el mundo puede aprender. He divi¬ 
dido las técnicas de canto en los cuatro temas principales indica¬ 
dos más abajo. Combinando los elementos de esos cuatro temas 
podrás producir con precisión los sonidos que desees. También 
podrás identificar tus problemas y errores específicos y centrarte 
en las técnicas que quieras trabajar. 

He condensado aquí la Técnica Vocal Completa en cuatro páginas. 
Podrás volver a estas páginas en cualquier momento para tener 
una visión general del contenido del libro. 


Los cuatro tenias principales son: 

• Los tres principios generales: para garantizar una producción 
saludable del sonido. 

• Los cuatro modos vocales: para elegir en qué «marcha» cantar. 

• Colores del sonido: para conseguir un sonido más claro o más 
oscuro. 

• Efectos: para lograr determinados efectos de sonido. 


Los tres principios generales 

Los tres principios generales son los más fundamentales y los que 
más interesa perfeccionar. Permiten alcanzar todas las notas agu¬ 
das y graves dentro del registro especifico del cantante, cantar 
frases largas, tener una voz clara y potente y evitar la ronquera. 

Los tres principios generales deben respetarse siempre indepen¬ 
dientemente del modo, el color del sonido y el efecto. Son los 
siguientes: 

1. Apoyo 

Significa trabajar en contra del empuje natural del diafragma para 
liberar el aire inspirado. Esto se consigue conteniendo ese empu¬ 
je. Al cantar, los músculos de la cintura y el plexo solar son empuja¬ 
dos hacia fuera, la zona umbilical del abdomen se mete hacia den¬ 
tro de forma gradual y persistente y los músculos de la espalda se 
tensan. Los músculos lumbares intentan empujar la pelvis hacia 
atrás al tiempo que los músculos abdominales tiran de la pelvis 
hacia arriba desde dentro. La pugna que mantienen los músculos 
abdominales y los lumbares constituye una parte importante y va¬ 
liosa clel apoyo. Sin embargo, el apoyo debe producirse de forma 


sostenida y continua, como al oponerse a una resistencia durante 
eí tiempo de producción del sonido. Cuando el movimiento deja 
de ser sostenido y continuo {por ejemplo, sí ya no puedes meter 
más hacia dentro la zona umbilical del abdomen o seguir empu¬ 
jando los músculos de la cintura o 
el plexo solar hacia fuera), es que 
generalmente ya no queda apoyo. 

Es importante que conserves tu 
energía de apoyo y no la desper¬ 
dicies o la uses en el momento 
equivocado. No utilices el apoyo 
antes de lo necesario. Guárdalo 
para cuando el canto se vuelva di¬ 
fícil, como en las notas agudas o al 
final de una frase. El apoyo supone 
un trabajo físico duro y, por tanto, 
debes estar en buena forma física. 

2. El Twang necesario 

El área que se encuentra por encima de las cuerdas vocales forma 
un embudo a! que llamamos «embudo epiglótico». Al hacer un 
twang, la abertura clel embudo epiglótico se reduce y los cartíla¬ 
gos aritenoides se aproximan a la parte inferior de la epiglotis (el 
peciolo). Como resultado, el sonido se vuelve más claro y no aspi¬ 
rado y se puede aumentar el volumen. Siempre tienes que usar 
un grado de twang necesario para lograr una técnica correcta y 
poder usar la voz fácilmente y sin trabas, independientemente del 
modo, el color del sonido y el efecto que utilices. El twang necesa¬ 
rio facilita el canto en todos los aspectos. Para muchos, este twang 
necesario no suena en absoluto como un twang. 
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3. No adelantar la mandíbula inferior ni tensar los labios 

No adelantes la mandíbula inferior ni tenses los labios, ya que eso 
suele producir constricciones en torno a las cuerdas vocales. Para 
conseguir una mandíbula relajada, inclina la cabeza hacia atrás y 
coloca un dedo en posición vertical entre la mandíbula superior y 
la inferior. Manten esa posición de la mandíbula al cantar. La man¬ 
díbula inferior debería ser arrastrada hada dentro con respecto a 
la superior. Asegúrate ele abrir más la boca en las notas agudas y 
graves que en las notas de la zona media cíe la voz. 

Para evitar tensar los labios también es importante formar las 
vocales con la lengua sin alterar demasiado la forma de la boca. 
Las consonantes, sin embargo, se producen generalmente al es¬ 
trechar el tracto vocal y tensar los labios, pero mientras no las 
mantengas demasiado tiempo al cantar no dificultarán el canto. 
Es importante ser capaz de relajar inmediatamente la tensión al 
pasar de las consonantes a las vocales. 


Los cuatro modos vocales 

El uso de la voz puede dividirse en cuatro modos vocales: Neu¬ 
tral, Curbing (contenido), Overclrive (sobremarcha) y Edge (ante¬ 
riormente denominado Belting). Los modos difieren por su grado 
de carácter metálico. La mayor parte de los problemas de canto 
ocurren por un uso incorrecto de los modos. Cada modo tiene 
un carácter determinado, así como sus ventajas y limitaciones. 
Para evitar errores y problemas técnicos es importante conocer y 
controlar los modos, aprovechar sus ventajas y respetar sus limi¬ 
taciones. También es importante poder cambiar libremente entre 
modos para sacar el mayor provecho de sus ventajas específicas. 
Se puede cambiar de forma suave o hacer cambios bruscos para 
producir rupturas vocales. Cada uno de los cuatro modos vocales 
debe ensayarse por separado y de diferentes maneras. Recuerda 
que debes respetar los tres principios generales independiente¬ 
mente del modo. 



Neutral © 

El Neutral es el único modo no metálico. No hay ningún grado 
«metálico» en el sonido. El carácter suele ser suave, como el de 
una canción de cuna. Es el único modo en el que se puede cantar 
con una voz de calidad aspirada sin dañarla. Los dos extremos de 
Neutral son «Neutral con aire» ^)) 55 «Neutral sin aire» <^>) 56, Para 
mayor claridad, a veces los dos extremos se presentarán por sepa¬ 
rado. El Neutral se consigue relajando la mandíbula. 

En la música popular, el Neutral con aire se usa para pasajes so¬ 
segados, cuando se quiere producir un sonido aspirado. En la 
música clásica, el Neutral con aire soio se usa como efecto poco 
habitual. En la vida cotidiana, el Neutral con aire se usa al hablar 
con voz aspirada o susurrar. 

El Neutral sin aire suele usarse en la música popular cuando se 
quiere producir un sonido no metálico pero claro y no aspirado. 
En la música clásica, el Neutral sin aire es usado tanto por hombres 
como por mujeres al cantar suavemente, es decir en pianisimo o 
decreciente (el volumen de la nota disminuye gradualmente sin 
que la nota pierda su calidad). Las cantantes clásicas usan el Neu¬ 
tral sin aire en la zona aguda de su voz, con independencia del 
volumen. En la vida cotidiana, el Neutral sin aire se usa para hablar 
suavemente sin aspiración. 

En Neutral, tanto hombres como mujeres pueden usar todas las 
zonas de la voz, todas las vocales y todos los colores de sonido. 
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Generalmente, ei Neutral es un modo con un volumen suave que 
va de muy suave (pp) a medio suave (mp). Los volúmenes muy 
potentes (ff) solo pueden obtenerse en Neutral sin aire en la zona 
aguda ele la voz. En Occidente, el Neutral es el modo que más se 
enseña en las clases de canto (para mujeres), y suele usarse en los 
coros de las iglesias y los colegios (ver Neutral, pág. 87), 


Curbing [X 

4>) 72. El Curbing es el único modo semimetálico. Hay un toque 
ligeramente «metálico» en las notas. Es el más moderado de los 
modos metálicos. Suena ligeramente quejumbroso o reprimido, 
como cuando uno se queja de dolor de estómago. El Curbing pue¬ 
de conseguirse estableciendo una retención o «hold». 

Se utiliza en la música popular cuando el volumen es más o me¬ 
nos medio y cuando se quiere cierto grado metálico en las no¬ 
tas, como en el soul suave o en el R 'n' B. En la música clásica, los 
hombres usan el modo Curbing cuando cantan a volumen medio 
(mí) en todo su registro, y las mujeres lo usan al cantar a volumen 
fuerte (f) en la zona media y a veces en la zona grave de la voz. El 
Curbing se usa en la vida cotidiana cuando gemimos, nos queja¬ 
mos o gimoteamos. 

Los hombres usan el modo Curbing en todas las zonas de la voz. 
Las mujeres pueden utilizar el modo curbing en todas las zonas 
de la voz hasta el do agudo. Las mujeres no pueden cantar en Cur¬ 
bing en la zona aguda de la voz. El color del sonido puede alterar¬ 
se bastante. Las vocales tienen que ser «UO» (como en «residuo»), 
«UH» (como en Inglés «hungry») o «IE» (como en inglés «sit») para 
mantener el modo. El volumen en Curbing se queda más o me¬ 
nos en el nivel medio comparado con los demás modos, de medio 
suave (mp) a medio fuerte (mf). En este modo no se puede cantar 
a un volumen muy suave ni a uno muy fuerte (ver Curbing, pág. 
96). 


Overdrive oc] 

■^>) 97. El Overdrive es uno de los dos modos totalmente metálicos. 
Las notas tienen un carácter muy metálico. El carácter de Over- 
drlve suele ser directo y fuerte, como al gritar «¡eh!» para llamar a 
alguien en la calle. El Overdrive puede obtenerse al principio for¬ 
mando una «mordedura». Suele usarse al hablar o cantar fuerte en 
las zonas grave y media de la voz. 

El Overdrive se utiliza en la música popular cuando el volumen 
es fuerte y cuando se quiere un alto grado metálico en las notas, 


como en la música rock. En la música clásica, los hombres lo usan 
cuando cantan a un volumen de medio fuerte a muy fuerte (f-ff), 
mientras que las mujeres solo usan e¡ Overdrive, si lo usan, al can¬ 
tar en la zona grave de la voz. El Overdrive se utiliza en la vida 
cotidiana, por ejemplo, a! gritar. 

El Overdrive es el modo más limitado en términos de tono, espe¬ 
cialmente para las mujeres, El límite superior para las mujeres es 
D5/£b5 y para los hombres, CS. No hay un límite inferior. Las vo¬ 
cales deben modificarse a «£» (como en «elevar») y «O» (como en 
«ojo»). El color del sonido, sin embargo, puede alterarse hasta cier¬ 
to grado, El volumen en Overdrive va de medio fuerte (mf) a muy 
fuerte (ff), aunque se pueden conseguir volúmenes relativamente 
suaves en ¡a zona grave de la voz. Cuanto más agudas sean las 
notas, más marcado será el carácter fuerte y gritón (ver Overdrive, 
pág. 106). 


Edge EL 

sfj>) 120. El modo Edge (anteriormente denominado Belting) es el 
otro modo totalmente metálico. Hay mucho grado metálico en 
las notas. El carácter de Edge es ligero, agresivo, afilado y chillón, 
como al Imitar a un avión cayendo en picado. El Edge puede lo¬ 
grarse formando un twang con el embudo epiglótico (hablando 
como un pato). 

El Edge se utiliza en la música popular y principalmente en la zona 
aguda de la voz, cuando el volumen tiene que ser muy fuerte y 
con un alto grado metálico en las notas, como en el rock duro y en 
el gospel. En la música clásica, los hombres lo usan cuando cantan 
a un volumen muy fuerte (ff), a menudo en la zona aguda de la 
voz, como en el do agudo ele un tenor. Las mujeres no usan el 
modo Edge en la música clásica. El modo Edge se utiliza en la vida 
cotidiana cuando chillamos. 

Los hombres pueden usar el Edge en todas las zonas de la voz. Las 
mujeres pueden utilizar el Edge en las diferentes partes de la voz 
hasta el do agudo. Las mujeres no pueden cantar en Edge en la 
zona aguda de la voz. Solo se pueden usar las vocales con twang, 
ya que uno de los requisitos del modo Edge es el twang del embu¬ 
do epiglótico. Eso significa que las vocales deben modificarse por 
«IE» (como en inglés «sit»), «AE» (como en inglés «and»), «E» (como 
en «elevar») y «OE» (como en inglés «herb»). El color del sonido 
solo se puede alterar un poco. En la zona aguda de la voz no debes 
alterar el color claro y afilado del sonido. El volumen en Edge va 
de medio fuerte (mf) a muy fuerte (ff). Cuanto más agudas son las 
notas, más marcado será el carácter estridente (ver Edge, pág. 116). 
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Todos los modos pueden aclararse u oscurecerse, aunque unos 
más que otros, E! color del sonido se crea en el tracto vocal, que 
es el espacio que va desde la parte superior de las cuerdas vocales 
hasta los labios, incluido el conducto nasal. La forma y el tamaño 
del tracto vocal son de gran importancia para el color del sonido. 
Cada cantante tiene un tracto vocal diferente y, por tanto, cada 
uno tiene su propio color de sonido. Si el tracto vocal es grande, 
el color del sonido será más oscuro y tendrá más cuerpo. Si es pe¬ 
queño, el sonido será más claro y fino. La forma del tracto vocal 
puede alterarse en muchas direcciones, por lo que hay muchas 
maneras de cambiar el color del sonido. 


Recuerda que debes respetar los tres principios generales y con¬ 
trolar el inodo elegido antes de modificar el color del sonido. 



Puedes alterar la forma del tracto vocal modificando lo siguiente; 

• La forma del embudo epiglótico^)) 163 ^t) 164 

• La posición de la laringe^)) 165<<¡>) 166 

• La forma de la lengua <|>) 167 «|)) 168 

• La forma de la boca ^)) 169 ^>) 170 

• La posición del paladar blando <# 171 <$>) 172 

• La apertura o cierre del conducto nasal »f|>) 173 <^>) 174 

Cada uno de estos factores puede y debe trabajarse por separa¬ 
do para ver cómo influyen individualmente en el color del sonido. 
Una vez controlado cada factor, podrás combinarlos de diversas 
maneras para lograr diferentes colores de sonido. 


Son sonidos que no están en conexión con la melodía o el texto, 
sino que subrayan la expresión o el estilo de un cantante. Muchos 
efectos se producen en el tracto vocal. Cada cantante es diferen¬ 
te y, por tanto, los efectos deben diseñarse específicamente para 
cada cantante en función de su anatomía, fisiología, forma física, 
nivel de energía y temperamento. 

Antes de empezar a trabajar con los efectos es importante con¬ 
trolar los tres principios generales, el modo elegido y el color del 
sonido. 

Los efectos pueden ser: 

• Distorsión <|>) 222 

• Creak^>)234y creaking ^)) 240 

• Rattle ^)) 245 

• Growi 4 ¡} 252 

• Grunt4f))270 

• Chillidos 276 4) 277 #278 

• Rupturas vocales intencionadas <$)) 284 

• Aire añadido a la voz «|>) 67 

• Vibrato «$)) 295 *|>) 296 

• Técnica de ornamentación (secuencias rápidas de notas) f|)) 316 


Confía en ti mismo 

Algunas reglas importantes que nunca está de más repetir son; 

• Siempre debes sentirte cómodo al cantar. 

* La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así, no la estás trabajando correctamente. 

■ Si un ejercicio te produce dolor o te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, es que ES inadecuado. Tú eres el único que puede perci¬ 
birlo, así que fíate de tus sensaciones. 
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principios generales 


Para asegurar una producción saludable ele la voz, recuerda siem¬ 
pre los tres principios generales: 

• Apoyo 

• Twang necesario 

• No sacar la mandíbula inferior ni tensar los labios 

Apoyo 

«Apoyo» significa oponerse al empuje natural del diafragma para 
liberar el aire. Se consigue mediante la interacción ele tres grupos 
de músculos; los abdominales, los lumbares y los de la espalda. 
Nota cómo se expande el abultamiento del plexo solar, cómo 
se mete hacia dentro la zona umbilical del abdomen y cómo se 
contraen los músculos de la espalda. Se crea una pugna entre los 
músculos lumbares, que intentan curvar la espalda, y los músculos 
abdominales, que intentan enderezarla, la interacción de estos 
tres grupos de músculos debe producirse con un movimiento 
prolongado, gradual y continuo, como al oponerse a una resisten¬ 
cia, durante todo el tiempo de producción del sonido. 

El twang necesario 

Al hacer un twang, la abertura del embudo epiglótico se reduce 
con la aproximación de los cartílagos aritenoides a la parte infe¬ 
rior de la epiglotis (el peciolo); de este modo el sonido se hace 
más claro y no aspirado y se puede aumentar el volumen. Siempre 
tienes que usar un grado de twang necesario en las notas para 
poder usar la voz fácilmente y sin trabas, independientemente del 
modo, el color del sonido y el efecto que utilices. El twang necesa¬ 
rio facilita el canto en todos los aspectos, Para muchos, este twang 
necesario no suena en absoluto como un twang. 


Ventajas 

las ventajas que se derivan de seguir estos tres principios genera¬ 
les son muchas; entre ellas: 

• Notas más largas 

■ Producción uniforme del sonido 

• Registro vocai más amplio 

• Se evita la ronquera y el desgaste de la voz 

• Mayor volumen 

- Control del víbralo 

• Control de la entonación 

En los siguientes capítulos se tratarán tocios los aspectos de estos 
tres principios generales. 

Y recuerda: 

• Siempre debes sentirte cómodo al cantar, 

- La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
de lo contrario, no estarás trabajando correctamente, 

• Si un ejercido te produce dolor o te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, es que ES inadecuado. Tú eres el único que puede perci¬ 
birlo, así que fíate de tus sensaciones. 


No sacar la mandíbula inferior ni tensar los labios 

Sacar la mandíbula inferior y tensar los labios suelen causar cons¬ 
tricciones en torno a las cuerdas vocales. Mantón la mandíbula 
inferior retrasada con respecto a la superior. No tenses los labios 
en las notas agudas. 

Debes distinguir entre actividad y tensiones. Evita las tensiones, 
no la actividad. 
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Lns técnicas de este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 

La frecuencia respiratoria del adulto es de unas doce respiraciones 
por minuto, y se trata de un proceso inconsciente para la mayoría 
de la gente. Sin embargo, un cantante tiene que ser consciente de 
cómo funciona la respiración. Para comprender el proceso de la 
respiración hay que conocer la anatomía de las partes del cuerpo 
implicadas. 


Anatomía 

Los pulmones están situados en el pecho (tórax) y debajo de ellos 
está el diafragma. El diafragma es un gran músculo con forma de 
paracaídas abierto situado en la base del pecho. Está adherido 
al esternón, a las seis costillas inferiores y a la parte inferior ele la 
columna vertebral. Divide la parte superior del cuerpo en una es¬ 
pecie de pisos superior e Inferior, siendo el piso superior el pecho, 
donde se alojan los pulmones, y el piso inferior la cavidad abdo¬ 
minal, donde se alojan los órganos digestivos. El diafragma está 
atravesado por el esófago, que es ei conducto que lleva la comida 
de la boca al estómago. 




En la parte izquierda se muestra una sección 
transversal del pulmón para dejar ver los tubos 
bronquiales. El diafragma (rojo) está situarlo 
debajo de los pulmones. La laringe está situada 
encima de ta tráquea. 


Tubos bronquiales 


Pulmón 
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PRINCIPIOS GENERALES 












La primera respiración 

Un feto en el vientre materno no respira, pero necesita oxigeno. 
Cuando la madre respira, el oxígeno pasa a su sangre a través de 
los pulmones y se transfiere al feto a través del cordón umbilical, 
Al nacer, el bebé tiene que respirar por sí mismo. Ames de nacer, 
el diafragma del feto se encuentra en estado relajado, como un 
paracaídas abierto. Ei principio de funcionamiento de cualquier 
músculo es que, cuando actúa, acorta su longitud (contracción del 
músculo). Así, cuando el bebé toma su primera inspiración el dia¬ 
fragma se tensa, cambiando ele la posición retajada de paracaldas 
abierto a una posición más aplanada. Es decir, el diafragma des¬ 
ciende y ía cavidad torácica incrementa su tamaño. 

Como los pulmones están conectados indirectamente al diafrag¬ 
ma, este ios expande y abre cuando se tensa y desciende, creando 
con ello una presión negativa (vacío parcial) dentro de la cavidad 
torácica que fuerza ai bebé a inspirar aire. Entonces se inspira 
aire, que atraviesa la boca y la laringe, pasa por las cuerdas vo¬ 
cales, baja por la tráquea, que a su vez se ramifica en delicados 
bronquios, para luego continuar su trayecto hasta el tejido de los 
pulmones, lo que permite que se oxigene la sangre. Cuando el 
diafragma lleva un tiempo tensado, el músculo se relaja ele nuevo 
y vuelve a su posición inicial de paracaídas abierto en ia cavidad 
torácica. De este modo el aire inspirado es expulsado del cuerpo y 
así se completa la primera respiración. 



Cuando el diafragma baja so crea un vacío parcial en los pulmones que 
succiona el aire hacia dentro. 


Proceso consciente frente a proceso inconsciente 

Completada la primera respiración, el diafragma vuelve a con¬ 
traerse, se inspira aire y asi sucesivamente. Se ha iniciado la res¬ 
piración y ese proceso funcionará, en principio sin problemas, 
durante el resto de nuestra vida. Ei diafragma funciona como un 
pistón, controlando nuestras inspiraciones y espiraciones sin que 
seamos conscientes de ello. Funciona a su propio ritmo. El cantan¬ 
te, sin embargo, tiene que intervenir en ese proceso inconsciente, 
algo que muchas veces resulta difícil porque la respiración ha ac¬ 
tuado por sí sola durante años. 


Diafragma, costillas y abdomen 

El margen exterior del diafragma está adherido en torno a toda 
la parte inferior de la caja torácica. En la parte anterior se adhiere 
por el centro al esternón y por los lados a las costillas inferiores. 
En la parte posterior se adhiere, hacia abajo, mediante potentes 
fibras musculares, a la zona lumbar de la columna vertebral. La 
paite central del diafragma consiste en una placa de tendones a 
la que se adhieren fibras musculares. Estas fibras musculares es- 
tan orientadas hacia dentro, de modo que cuando los músculos 
se contraen el diafragma desciende y se mueve como un pistón, 
hacia abajo y un poco hacía delante. 

También se contraen unos pequeños músculos que existen entre 
fas costillas (los músculos intercostales externos) empujando las 
costillas hacia fuera, con lo que incrementa la circunferencia de 
la caja torácica y hace que el pecho se expanda. En la parte an¬ 
terior, las costillas inferiores están compuestas de cartílago y se 
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unen entre si en una especie de sistema de muelles, lo que per¬ 
mite que el pecho se expanda. En la parte posterior, sin embargo, 
las costillas se componen de materia ósea y se unen directamente 
a |a columna firme. En consecuencia, la expansión del diafragma 
es mayor en la parte anterior y los laterales, y mínima en la parte 
posterior. El diafragma se expande un par de centímetros en la 
respiración normal y unos 10 o 12 centímetros en una respiración 
profunda. Cuando el diafragma se contrae, también empuja hacia 
abajo el contenido del abdomen y los órganos digestivos. Esto 
obliga a que el abdomen se hinche ligeramente, lo que a menudo 
hace creer a los cantantes que respiran con el abdomen. 



Esternón 


Columna 


El diafragma esté adherido a la columna, a las costillas inferiores y al 
esternón. 


Encontrar la mejor forma de respirar 

Al cantar o al hablar hay que retener el aire para que no salga 
todo de golpe. Si todo el aire saliese de los pulmones de golpe, 
entorpecería el trabajo de las cuerdas vocales. Es esencial que la 
retención del aire se haga de la forma más cómoda posible. Exis¬ 
ten maneras muy diversas de sentir la propia respiración y muchas 
opiniones sobre qué sensación es la mejor y cómo notar una res¬ 
piración correcta. Yo te sugiero que investigues cuál es la forma 
más cómoda para ti y que te permite controlar mejor el aire. 


Es importante practicar una Inspiración ¡o más rápida y eficiente 
posible. Al cantar casi no hay tiempo para respirar por la nariz, por 
tanto no tiene sentido practicarlo. Tampoco tiene sentido añadir 
sonido a la inspiración, ya que normalmente debe ser lo más silen¬ 
ciosa posible. Debes respirar por la boca, sin redondear los labios, 
con calma y sin Interrupción. 


Elevación del pecho 

Algunas personas elevan la parte superior del pecho al inspirar. El 
aire Inspirado llena la parte superior (vértice) de los pulmones. A 
diferencia de las costillas Inferiores, las superiores son más peque¬ 
ñas y no pueden moverse mucho, por lo que los pulmones tienen 
muy poco espacio para expandirse. Este tipo de inspiración es in¬ 
cómoda para la mayoría de la gente, porque se nota estrechez. 
Suele ser difícil de mantener y puede crear constricciones incon¬ 
troladas en la garganta, loque provocará que la voz se note tensa. 
Sin embargo, hay cantantes a los que este tipo de inspiración no 
les causa ninguna incomodidad. 



Espiración Inspiración elevando la parle 

superior del pecho. Puede 
producir una sensación 
desagradable de opresión. 
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Coloca una mano sobre la parte 
superior del pecho. Inspira tanto 
aire como puedas, llenando la 
parte superior ele los pulmones, 
y nota cómo tu mano sube. Re¬ 
tén la respiración y percibe ¡a 
sensación al inspirar elevando el 
pecho. 



Inspira y espira dejando que se 
expanda solo la zona umbilical 
del abdomen. Ni ¡as costillas 
superiores en el pecho ni las 
costillas inferiores a los lados 
se moverán hacia fuera. Retén 
la respiración y percibe la sen¬ 
sación al Inspirar hinchando el 
abdomen. 



Hinchazón del abdomen 

Muchas personas hablan de respirar con el abdomen, pero eso es 
imposible porque no hay pulmones en e¡ abdomen. Puede pare¬ 
cería cuando el abdomen se hincha durante la inspiración, pero 
lo que ocurre realmente es que el diafragma empuja el contenido 
abdominal hacia abajo y hacia fuera, lo que crea esa hinchazón. Eí 
abdomen se expande bastante, mientras que el pecho y las costi¬ 
llas se mueven muy poco. El diafragma se expande principalmen¬ 
te hacia abajo, ejerciendo presión sobre los órganos digestivos. 
No tiene ningún sentido forzar esa presión porque no mejorará la 
respiración ni te hará cantar mejor. Mantener el diafragma en esta 
posición suele resultar incómodo y agotador, y mantener el abdo¬ 
men expandido de ese modo requiere mucha energía. Este tipo 
de presión suele desencadenar constricciones incontroladas en 
torno a las cuerdas vocales, además de no resultar muy estético. 



Espiración Inspiración con hinchazón 

del abdomen. El diafragma 
empuja los intestinos hacia 
abajo y crea una hinchazón. 


Expansión en torno al diafragma 

A la mayoría de la gente le resulta más natural la expansión en 
torno al diafragma durante la inspiración. El diafragma se con¬ 
trae, empujando las costillas inferiores hada fuera y causando un 
abultamiento en el plexo solar. La zona umbilical del abdomen 
también se expande, pero ligeramente. Después de la inspiración, 
el diafragma se relaja y expulsa el aire. Las costillas Inferiores vuel¬ 
ven a su posición Inicial, e! abultamiento en eí plexo solar desapa¬ 
rece y la zona umbilical del abdomen se aplana de nuevo. 

Coloca una mano sobre las cos¬ 
tillas inferiores a un lado del pe¬ 
cho y la otra mano sobre el ple¬ 
xo solar. Respira por la boca, sin 
redondear los labios, con calma 
y sin Interrupción. Las costillas 
inferiores se expanden y se pro¬ 
duce un abultamiento en el ple¬ 
xo solar. Ese abultamiento Indica 
que se ha tensado el diafragma. 

También podrás notar cómo, de 
forma automática, el abdomen se expande ligeramente. Deja que 
la zona umbilical del abdomen trabaje por si misma, no la ayudes 
n¡ la obstaculices. La parte superior del pecho no debe elevarse. 
Retén la respiración y percibe la sensación. Relájate, espira y nota 
entonces cómo desaparece el abultamiento en el plexo solar al 
tiempo que se expulsa el aire. Este tipo de inspiración debería 
resultar cómoda. Normalmente es sencilla de realizar y facilita la 
retención del aire. 



Ejercicio para expandir el diafragma 

Coloca las manos sobre las costillas Inferiores a ambos lados de la 
parte inferior del pecho. Haz una espiración larga, vigorosa y sin 
interrupción y, al mismo tiempo, EMPUJA las costillas hacia dentro 
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E! diafragma se tensa y empuja las costillas inferiores hacia fuera para expandir la parte inferior del pecho, ¡o que causa un abullamíento en e! plexo solar. 


con las manos. Libera la presión sobre las costillas mientras tomas 
aíre para que las costillas inferiores y el abultamlento clel plexo 
solar se expandan al máximo SIN elevar la parte superior del pe¬ 
cho. La inspiración debe hacerse con calma. Deja que las costillas 
empujen tus manos hacia fuera, y nota también cómo se abulta el 
plexo solar. Practica esta expansión en torno al diafragma hasta 
que te resulte natural. 

Evita tensar el abdomen 

Si tienes tendencia a tensar los músculos abdominales al inspirar, 
te puede resultar de ayuda realizar unos ejercicios para expandir 
el abdomen. Algunos cantantes obstruyen la respiración tensan¬ 
do tanto el abdomen que no queda espacio para que el diafragma 
empuje los órganos digestivos; por tanto, la única expansión po¬ 
sible será hacia arriba, en el pecho. Colocando una mano sobre el 
abdomen, en la zona del ombligo, y percibiendo la expansión del 
abdomen al Inspirar evitarás la elevación clel pecho. Nota cómo 
se expanden a los lados las costillas inferiores. Si los músculos de 
la zona abdominal están muy tensos, concéntrate en expandir el 
abdomen al Inspirar. Puedes exagerarlo al principio, para luego 
intentar expandir las costillas. No respires con la parte superior del 
pecho. Libera las tensiones y nota la expansión en las costillas y en 


el abdomen. Cuando eso se convierta en un reflejo natural ya po¬ 
drás dejar de concentrarte en el abdomen durante la Inspiración. 

No tomes demasiado aire 

Aunque al inspirar hagas la expansión en torno al diafragma, po¬ 
drías estropear una buena inspiración si alargas demasiado la ins¬ 
piración y acabas elevando el pecho. Si se inspira demasiado aire 
de forma que se sature la capa¬ 
cidad de los pulmones, se creará 
una tensión indeseada al elevar 
el pecho (ver pág, 23). Para evi¬ 
tarlo, practica la expansión al 
máximo de las costillas inferio¬ 
res y el plexo solar sin elevar el 
pecho. 

Cada cantante es diferente. Unos 
se sienten más cómodos con 
más cantidad de aire inspirado 
y otros con menos. Practica has¬ 
ta ver qué cantidad de aire te 
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resulta más cómodo inspirar y retener. Habitúate a la sensación 
hasta que te resulte natural. 


Postura 

En mi opinión, muchos cantantes emplean una cantidad de tiem¬ 
po desproporcionada en corregir su postura. Muy raras veces he 
visto que los problemas de canto estuviesen causados por una 
postura incorrecta; lo habitual es que se deban a una técnica inco¬ 
rrecta. Mi experiencia me dice que obtendrás resultados mucho 
más rápidos trabajando directamente los aspectos técnicos que 
corrigiendo la postura. 

Por otra parte, no supone ninguna ventaja el poder cantar bien 
solo cuando se mantiene una postura «perfecta». Muy pocos can¬ 
tantes consiguen mantener todo el tiempo una postura perfecta 
y «correcta» durante un concierto o un espectáculo. La resistencia 
física exigida a los cantantes es cada vez mayor, incluso en el ám¬ 
bito clásico, cada vez es más habitual ver actuaciones muy exigen¬ 
tes que ponen a prueba la capacidad física de los cantantes. En 
tales casos, si tu canto depende de una postura específica, te des¬ 
cartarán con frecuencia de determinados papeles profesionales. 

Evidentemente existen algunos casos en los que una postura con¬ 
creta causa tantos problemas que merece la pena corregirla. SI el 
diafragma no tiene espacio suficiente para expandirse, sus movi¬ 
mientos serán más reducidos. En consecuencia, el cantante suele 
Inspirar elevando el pecho, con lo que el movimiento natural de! 
diafragma se reduce aún más. Y un músculo infrautilizado acaba 
trabajando peor. Por eso, en general debes intentar respirar de 
forma que se fortalezca el diafragma. 

Si piensas que tienes un problema de postura, prueba creciendo 
unos centímetros, como si estuvieses suspendido de una cuerda 
atada a la parte superior de tu cabeza. Endereza la curva de la es¬ 
palda metiendo hacia arriba la región lumbar, bajo el cuerpo, para 
que los músculos abdominales puedan trabajar mejor. Procura no 
estirar demasiado las rodillas, no porque sea dañino para cantar, 
sino por la sobrecarga que suele producir en las articulaciones de 
la rodilla. 


El ejercicio de apoyo contra una pared también es un modo exce¬ 
lente de practicar la postura si lo consideras necesario (ver Prácti¬ 
ca del apoyo, pág. 38), 

Cada cantante es diferente. Adopta siempre una postura armóni¬ 
ca con tu cuerpo. Debe resultarte natural, ele lo contrarío tendrías 
que emplear demasiada concentración y te quedaría muy poca 
energía para el canto. 

Resumen: 

• En la inspiración: el diafragma se tensa y desciende, empujando las 
costillas inferiores hacia fuera; surge un abultamiento en el plexo so¬ 
lar y la zona umbilical del abdomen se hincha ligeramente. 

♦ En la espiración: el diafragma se relaja, las costillas vuelven hacia den¬ 
tro, el abultamiento en el plexo solar desaparece y la zona umbilical 
del abdomen se aplana. 

• Cada cantante es diferente. Unos prefieren inspirar gran cantidad de 
aire y otros menos, 

* Practica la respiración hasta saber qué cantidad de aire te resulta más 
cómodo inspirar y retener, para que se convierta en algo familiar y 
natural. 

■ Obtendrás resultados más rápidos trabajando directamente la técnica 
de canto que corrigiendo la postura, Adopta siempre un?, postura que 
sea armónica con tu cuerpo y no te resulte antinatural. 
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tas técnicas de este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 

Ventajas de un apoyo eficiente 

El apoyo es uno de los elementos generales de todos los tipos de 
canto, independientemente del estilo musical. Para desarrollar tu 
técnica de canto necesitarás a menudo comprender ei apoyo en 
profundidad. 

Las ventajas que se derivan de un apoyo eficiente son muchas; 
entre ellas: 

• Notas más largas 

• Producción de un sonido homogéneo 

• Un registro vocal más amplio 

• Evitar la ronquera y el desgaste 

• Mayor volumen 

• Control del vibrato 
- Control del tono 

Retrasarla espiración 

Muchos cantantes creen que cantar solo tiene que ver con la ex¬ 
pulsión del aire. Pero si el aire se suelta demasiado rápido, el canto 
no dura mucho. Al hablar o cantar hay que retrasar la espiración. 
Para la mayoría de la gente, la espiración es un proceso incons¬ 
ciente controlado por el diafragma, que al relajarse expulsa el aire 
rápidamente. Los cantantes, sin embargo, tienen que intervenir 
de forma activa y consciente en el control de la espiración. Este 
proceso se denomina apoyo. El apoyo requiere esfuerzo físico y 
control. 

Sentir la salida de aire 

Coloca una mano frente a la boca y espira. Siente el flujo de aire 
en la mano. Luego añade una nota mientras espiras como antes. 
Percibe lo débil y aspirada que suena la nota. A continuación can¬ 
ta con un tono más potente y sonoro y notarás un menor flujo de 
aire en la mano. Por tanto, para producir notas potentes y sonoras 
hay que retener aire en lugar de soltarlo todo de una vez. 


Producción forzada 

Intenta producir notas fuertes expulsando gran cantidad de aire. 
Esto se conoce como «forzar», «empujar» o «soplar». Es algo muy 
duro y suele desgastar enormemente la voz. Puedes reconocer las 
notas «forzadas» si tu voz suena aspirada a pesar de que ei sonido 
sea bastante potente. Normalmente podrás notar también el aire 
en la mano si la pones delante de la boca al cantar. Si un cantante 
«fuerza» la voz, lo normal es que no aguante mucho tiempo can¬ 
tando sin que se le «canse» la voz o sienta cloior. 

Para evitar «forzar» la voz, debes cantar reteniendo el aire. Ponien¬ 
do la mano delante de la boca notarás la disminución del flujo de 
aire. Intenta imaginar que «cantas hacia dentro» o que «estás be¬ 
biendo mientras cantas», Al principio el sonido será menos inten¬ 
so, pero eso es una etapa natural. Sigue con el entrenamiento y en 
poco tiempo verás que puedes cantar con más potencia sin que 
se perciba flujo de aire. 

El apoyo para hablar y cantar es, de hecho, una extensión del 
«apoyo» natural que usamos en la vida cotidiana; por ejemplo, 
cuando estamos a punto de toser o de soltar una reprimenda a 
alguien. Nota cómo retienes el aire, como si fuese para reunir más 
energía antes de liberarla. Es decir, cantar y hablar tienen más que 
ver con la retención del aire que con su expulsión. 

Sentirla potencia del diafragma 

Siente la oposición que ejerce el diafragma cuando, al cantar, ha¬ 
ces resistencia para evitar que expulse el aire. Inspira, retén ei aire 
largo tiempo y siente la enorme fuerza que se acumula cuando el 
diafragma intenta expulsar ei aire. Al ñnal ei diafragma es «más 
fuerte» que tu voluntad y, aunque no quieras, expulsará el aire. 
Uno solo puede controlar el diafragma parcialmente y, obviamen¬ 
te, no se puede retener el aire hasta morir. Por eso es difícil retener 
la respiración y fácil expulsar el aire. 
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Ejercicio con una vela 

Los primeros profesores de canto italianos eran conscientes de 
la importancia clel apoyo. Colocaban una vela encendida ante 
la boca del cantante para comprobar si el apoyo era correcto. La 
llama no debía parpadear mientras el alumno cantaba; ésa era la 
medida de la pequeña cantidad de aire que debía expulsar. Asi ele 
perfecto debe ser el control de la respiración al cantar. Cuanto me¬ 
nos aire se expulse mejor se cantará. (Esto también vale para can¬ 
tar añadiendo aire a la voz; ver [“Aire añadido a la voz*], pág. 206). 

El apoyo natural se desarrolla gradualmente hasta la edad adulta. 
En los niños pequeños, el diafragma es el que dicta cuándo de¬ 
ben tomar aire. Cuando los niños empiezan a hablar no son muy 
buenos reteniendo la respiración, y por eso parece que al hablar 
se quedan sin aliento y cortan las palabras en lugares extraños. 

No tomes demasiado aire 

El diafragma hace fuerza para expulsar el aire, especialmente si 
se ho aspirado demasiado. Evidentemente hay que aspirar el aire 
suficiente para que dure en una nota larga o en una frase, pero si 
se aspira demasiado no será más beneficioso ya que la presión 
del diafragma aumentará en consecuencia. Aunque aspirar mu¬ 
cho aire ayude a alcanzar un volumen más alto, hay que estar muy 
fuerte físicamente para poder controlar la presión del diafragma. 
Solo ciertos cantantes especializados en Wagner se benefician lle¬ 
nando tanto sus pulmones, porque les permite alcanzar el máxi¬ 
mo volumen y tienen la fuerza necesaria para retener el aire, Al 
cantar debes ser muy consciente del aire que necesitas y de la 
fuerza física que tienes para poder retenerlo. Podrás notar que el 
grado de apoyo necesario será diferente según el tipo ele canción. 
Practica respirando con la cantidad de aire que te resulte cómoda 
hasta que se convierta en algo natural. 

Si un cantante tiene problemas con la respiración, puede ser de¬ 
bido a que aspira más aire antes de haber agotado el que tiene 
en sus pulmones. Eso suele causar constricciones, puesto que el 
diafragma ejerce mayor presión por el exceso de aire «antiguo» 
retenido en los pulmones. Canta unas frases de una canción y, 
cuando sientas la necesidad de inspirar, no lo hagas y espira. De 
esta forma notarás si todavía te quedaba aire por usar. 


Músculos de apoyo 

Diafragma, costillas y músculos colaboradores 

Para controlar la espiración debes controlar el diafragma. Cuando 
el diafragma se contrae y desciende, los pulmones se llenan cié 
aire. Cuando se relaja y se arquea, los pulmones se vacian. El obje¬ 
tivo, por tanto, es mantener el diafragma bajo para retener el aire 
dentro de los pulmones. 

El diafragma está adherido a las costillas inferiores. Durante la INs- 
ptración se contrae y desciende, empujando esas costillas hacia 
fuera. Si eres capaz de mantener el empuje de las costillas hacia 
fuera el mayor tiempo posible durante la Espiración, te será más 
fácil impedir que el diafragma se relaje y expulse todo el aire. Para 
localizar los músculos correctos que te ayudarán a mantener el 
empuje de las costillas hacia fuera y a retener la espiración, debes 
conocer la anatomía del cuerpo. 

Músculos abdominales 

Retén la respiración y nota cómo al sacar el abdomen las costillas 
se mueven hada dentro. A la inversa, al meter el abdomen notarás 
cómo las costillas se mueven hacía fuera. Por tanto, el abdomen 
tiene que moverse hacia dentro para mantener las costillas hacia 
fuera. Cuando metemos el abdomen usamos cuatro músculos ab¬ 
dominales (ver figura en la siguiente página). 

Los músculos rectos clel abdomen o rectus abdominis son los más 
superficiales. Conectan las costillas inferiores con el hueso pubis. 
Están atravesados horizontalmente por tres tendones que hacen 
que, cuando uno está delgado y musculado, en el abdomen se 
marquen seis zonas cuadradas, la llamada «tableta de chocolate» 
(ver figura en la siguiente página). 

Detrás de los músculos rectos del abdomen, a ambos lados clel 
cuerpo hay dos grupos de músculos diagonales (oblicuos). De 
ellos, los oblicuos externos son los más superficiales y conectan 
las costillas con el hueso coxal. Los oblicuos internos quedan de¬ 
bajo y conectan el extremo de las costillas con el hueso pubis. En 
la parte más Interna están los músculos transversos abdominales 
o transversus abdominis, que rodean todo el abdomen (ver la figu¬ 
ra de al laclo). 
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Músculos de la espalda 

Los grandes músculos de la espalda se ex tienden desde debajo de 
los brazos hasta el tejido tendinoso que se une a la cavidad de ¡a 
cadera. Se llaman latissimus dorsi o dorsales anchos (ver figura en 
la siguiente página). Estos músculos ayudan a mantener las costi¬ 
llas expandidas en la espalda. Cuando se contraen forman las alas 
que pueden verse en ios culturlstas. 


Músculos lumbares 

El grupo de músculos denominados cuadrados lumbares o quci- 
clratus lumborum se encuentran en la zona lumbar (ver figura en la 
siguiente página). Unen la pelvis con la costilla inferior impidien¬ 
do que se eleven y permiten que el diafragma trabaje con mayor 
eficacia. Cuando estos músculos se tensan, cargan la pelvis hacia 
delante, de modo que se curva la espalda. Esto solo es posible 
cuando los músculos abdominales se relajan. Cuando los múscu¬ 
los abdominales se contraen a! mismo tiempo, se establece una 
pugna entre los cuadrados lumbares, que quieren cargar la pelvis 
hada delante para curvar la espalda, y los músculos abdomina¬ 
les, que desde dentro intentan tirar de la pelvis hacia arriba para 
enderezar la espalda. Esta pugna constituye una parte Importan¬ 
te del trabajo de apoyo y constituye el ingrediente principal del 
apoyo Interno (ver/Ipoyo interno, pág. 31). Para localizarlos, carga 
la pelvis hacia delante de modo que se curve la espalda y luego 
tensa los músculos abdominales y tira de la pelvis hacia arriba 
desde dentro del cuerpo para enderezar la espalda. Siente cómo 
trabajan los músculos lumbares y los abdominales. Asegúrate de 
que los dos grupos de músculos están Igualmente activos, pero 
no curves la espalda empujando la pelvis hacia delante. 


Músculos anteriores del abdomen (ele la capa externa a la más interna): 
en la capa externa central se sitúan tos músculos recios del abdomen, 
atravesados por Iros tendones. Capa siguiente: los músculos oblicuos 
externos a ambos lacios. Capa siguiente: los músculos oblicuos internos a 
ambos lados. Capa más interna: los músculos transversos abdominales 
Fíjate que en la figura grande las dos capas más internas están ocultas 
Las figuras más pequeñas muestran cada grupo de músculos por 
separado. La figura grande muestra la disposición ele todos ellos. 
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Dorsales anchos 



Cuadrados lumbares 


Interacción de los tres 
grupos de músculos 

Cuando estos tres grupos de 
músculos (abdominales, de la 
espalda y lumbares) se usan 
conjuntamente, las costillas se 
expanden y el diafragma des¬ 
ciende. La interacción de estos 
músculos es lo que llamamos 
«apoyo». 

Músculos «colaboradores» 

Al comenzar un ejercicio nuevo y difícil, los cantantes suelen ten¬ 
sar más músculos de los necesarios. No es infrecuente ver hom¬ 
bros levantados, dedos de los pies encrespados, nalgas tensas o 
puños apretados. Tensando estos músculos «colaboradores», el 
cantante espera activar también los músculos correctos. El pensa¬ 
miento generalizado parece ser: «como es difícil aislar un músculo 
concreto, voy a tensarlo todo». Ocurre como cuando una persona 
débil y una fuerte se echan un pulso: la débil tensará todos ios 
músculos posibles, mientras que la fuerte no gastará eneigías 
tensando músculos innecesarios. La tensión de esos músculos 
suele ayudar al principio, hasta que el cantante adquiera más 


experiencia y conozca exactamente cuáles son los que debe ten¬ 
sar. Posteriormente podra concentrarse en evitar usar los múscu¬ 
los «colaboradores». 

Conciencia muscular 

A algunos cantantes les han dicho que para notar sus músculos 
deben concentrarse en determinados puntos del cuerpo, pero 
cada persona los nota de forma diferente. Por eso, en lugar de 
concentrarse en un punto específico del cuerpo, suele ser más 
útil saber qué músculo hay que usar y cómo localizarlo. Entonces 
quizá puedas encontrar otro punto del músculo donde te sea más 
fácil notarlo. No Importa en qué músculo te concentres mientras 
trabajes los músculos adecuados. En general, a los cantantes altos 
les cuesta mas notar los músculos en las partes alejadas de sus 
puntos de unión. Si tienes dificultades para sentir urta determi¬ 
nada contracción muscular, te sugiero que te concentres en una 
parte «más alta» del músculo, más cercana a su punto de unión 
superior. 
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Resumen 

. El apoyo significa retener la respiración. Esto se consigue del siguiente 
modo: 

. Manteniendo bajo el diafragma 
, Manteniendo las costillas expandidas 
. Con la interacción de tres grupos de músculos: 

I. Tirando hacía dentro el abdomen desde el ombligo, lo que em ¬ 
puja ¡a pelvis hacia arriba desde dentro y endereza la espalda 
{usando los músculos abdominales: rectos del abdomen, obli¬ 
cuos internos/externos y transversos abdominales). 

1 , Contrayendo los músculos de la espalda, lo que mantiene las cos¬ 
tillas expandidas en la espalda (usando los dorsales anchos). 

3. Activando los músculos lumbares, que intentarán cargar la 
pelvis hacia delante y curvar la espalda {usando los cuadrados 
lumbares). 


Contracción prolongada y continua del apoyo, resistencia 
en el movimiento 

Para apoyar una nota, el apoyo debe ser un movimiento continuo 
y dinámico, y eso debe hacerse cié manera prolongada, «como al 
oponerse a una resistencia». Para ilustrar esa resistencia, separa 
un brazo del costado sin que haya resistencia y nota cómo traba¬ 
jan los músculos del brazo. Es una tarea que apenas cuesta. Luego 
haz lo mismo pero intentando resistir ei movimiento del brazo 
con la oposición del otro brazo. Ahora notarás que los músculos 
trabajan más duro. Luego separa el brazo del mismo modo pero 
sin presionar con el otro en su contra, sino creando esa resisten¬ 
cia en el propio brazo de modo que su movimiento parezca y se 


Se establece una pugna entre ios músculos lumbares, que intentan 
curvar la espalda, y ios abdominales, que intentan enderezarla. 

La interacción de estos tres grupos de músculos debe producirse con 
un movimiento prolongado, gradual y continuo, como al oponerse a 
una resistencia. 

[I apoyo debe estar activo en todo momento; cuando el apoyo se blo 
quea se pueden desencadenar constricciones incontroladas. 


sienta como oponiéndose a una resistencia, Al hacer eso, el mo¬ 
vimiento resulta suave y prolongado y tiene un coste de energía 
relativamente alto. Siente cómo trabajan los músculos. Lo más 
Importante es esa sensación de «oponerse a una resistencia». Esa 
resistencia y la contracción muscular prolongada es lo que debes 
incorporar en tu apoyo. Puedes experimentar esa sensación in¬ 
flando suavemente un globo. 


ÍETENER LA 
[ESPIRACIÓN 


se consigue 


MANTENIENDO BAJO EL DIAFRAGMA 


se consigue 


MANTENIENDO LAS COSTILLAS EXPANDIDAS 


I TIRANDO HACIA 
DENTRO EL ABDOMEÍ 
DESDE EL OMBLIGO 


se consigue 

CONTRAYENDO 
LOS MÚSCULOS 
DE LA ESPALDA 


ATENTANDO 1 
CURVAR LA 
ESPALDA 


OVIMIEN 


ONTINUO 


como al 


nerse a una resistenci 
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localizare! apoyo interno 

Coloca las manos en la cintura, tose y nota cómo los músculos 
de la cintura empujan las manos hacia fuera. Luego ejerce pre¬ 
sión con las manos tanto como puedas, pero sin llegar a sentir 
incomodidad. Haz una pequeña 
contracción de los músculos que 

/ \ 

localizaste al toser y haz que tra¬ 
bajen como oponiéndose a una 
resistencia. Siente esa pequeña 
contracción en la cintura: ese es 
el «apoyo Interno». Amplía ese 
apoyo contrayendo los músculos 
un poquito más. Los músculos 
acabarán empujando las manos 
hacia fuera. Cuando eso ocurra 
es que habrás sobrepasado el 
apoyo interno. 



Vuelve a empezar notando otra vez la contracción de los múscu¬ 
los, pero asegurándote de que NO empujen las manos hacia fuera. 
La sensación puede ser como sí los músculos tocasen las manos 
pero sin empujarlas hacia fuera. Cuando notes que son empuja¬ 
das hacia fuera es que te queda poco apoyo, no serás capaz de 
seguir contrayendo los músculos y, por tanto, te quedarás sin apo¬ 
yo. Este apoyo interno resulta muy económico y usándolo puedes 
conseguir mucha fuerza al cantar. Además, te permite reservar el 
resto del movimiento (cuando ias manos son empujadas hacia 
fuera) para cuando lo necesites. Procura no endurecer el abdo¬ 
men para evitar crear un apoyo incorrecto o un apoyo incorrecto 
encubierto (ver pág. 36). 


fuerza ele 40. Si el «interior» afloja la fuerza, el «exterior» deberá 
aflojar en la misma medida para mantener exactamente la misma 
distancia inicia!. 

Este ejercicio puede transferirse al apoyo sí imaginas que las ma¬ 
nos interiores están coiocadas dentro de la cintura. Presiona la cin¬ 
tura con las manos lo máximo que puedas sin sentir incomodidad. 
Observa la distancia entre ¡as manos. Deberás mantener esa dis¬ 
tancia. Tose y nota cómo los músculos empujan las manos hacia 
fuera. Imagina que esos músculos se corresponden con las manos 
que en el ejercicio anterior empujaban hacia fuera. Si los músculos 
presionan hacia fuera con una fuerza de 20, deberás presionar ha¬ 
cia dentro con una fuerza de 20. Practica conteniendo la presión 
de los músculos con diferentes fuerzas (o quizá llamarlas mejor 
«energías de apoyo») de i a 100. 

Cuando controles este ejercicio, canta una nota y siente cómo 
los músculos presionan inmediatamente hacia fuera hasta cierto 
grado. Ese será el grado de apoyo que requiere la nota. Si la nota 
requiere una energía de apoyo de 20, debes controlarla con una 
cantidad de energía equivalente («contraenergia»). Canta una pe¬ 
queña escala, ascendente y descendente, y nota cómo cada nota 
requiere su propio grado de apoyo. Mantén controlada la energía 
de empuje hacia fuera aplicando la «contraenergía» apropiada; el 
abdomen no debe endurecerse como ocurre en un apoyo inco¬ 
rrecto, Vuelve con frecuencia al principio. Presiona la cintura con 
las manos lo máximo que puedas sin sentir incomodidad. Observa 
la distancia entre las manos. Ésa es la distancia que debes mante¬ 
ner. los cantantes muy entrenados pueden mantener una peque¬ 
ña distancia casi constante. 


Ejercicio 

Colocaos dos cantantes uno frente al otro, con las manos delante 
como si fueseis a aplaudir. Uno de vosotros apoyará sus manos 
en el dorso de las manos del otro. Observad la distancia que hay 
entre las manos interiores. El cantante que tiene sus manos en la 
parte interior las empuja hacia fuera, pongamos que con una fuer¬ 
za de 20 sobre 100. La tarea del otro cantante, que tiene las ma¬ 
nos en la parte exterior, consistirá en mantener la distancia inicial 
entre las manos interiores. Para ello, si el «interior» presiona hacia 
fuera con una fuerza de 20, el «exterior» deberá presionar hacia 
dentro también con una fuerza de 20. Si el «interior» aplica una 
fuerza hacia fuera de 40, el «exterior» deberá responder con otra 


Observa que, cuando fallas una nota, la energía interna (que ac¬ 
túa hacia fuera) ha superado la contraenergía (que actúa hacia 
dentro). Inténtalo de nuevo y aplica más energía para mantener 
la distancia entre las manos. Ten presente en todo momento que, 
aunque el esfuerzo sea duro, debes emplear un apoyo suficiente 
y el twang necesario, además de no sacar la mandíbula ni tensar 
los labios. Ten cuidado para no provocar un apoyo incorrecto o un 
apoyo incorrecto encubierto. 
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El apoyo interno a través de imágenes y sensaciones 

. Una forma de entender el apoyo interno es imaginarte que me¬ 
tes el estómago hacia dentro sin que se aprecie un cambio no¬ 
table en el perímetro. Es decir, mete el estómago hacia dentro 
sin que se mueva mucho por fuera. 

. También puedes imaginar que estás listo para iniciar un sprint 
de ¡00 m. 

. Puedes considerar el apoyo interno como el equilibrio perfecto 
entre los músculos abdominales y los músculos lumbares. 

. Puede dar la sensación de que el movimiento hacia dentro del 
abdomen podría durar eternamente. 

Nota: el único objetivo de estas imágenes y sensaciones es que te 
sirvan de ayuda. Si no te sugieren nada inmediatamente, olvída¬ 
las. ¡No las confundas nunca con lo que ocurre realmente! 

Apoyo = Movimiento 

Aunque intentes mantener la misma distancia entre tus manos, 
es esencial que entiendas el apoyo como un MOVIMIENTO, por 
pequeño que sea. Mientras el movimiento sea continuo, como al 
oponerse a una resistencia, habrá apoyo para la voz. Cuanto más 
apoyo necesites, más resistencia se necesitará en el movimiento. 
Es la resistencia y el esfuerzo que requiere lo que permite prolon¬ 
gar ese movimiento durante el canto. Si el movimiento se detiene, 
el apoyo queda bloqueado, la tensión se hace mayor y rápida¬ 
mente te quedarás sin apoyo. Un apoyo «bloqueado» puede re¬ 
querir, de hecho, tanto esfuerzo como un apoyo correcto (el que 
se opone a una resistencia), pero aquél no se puede aprovechar 
porque los músculos están bloqueados. 

Apoyo interno 

Una parte importante del trabajo de un cantante consiste en man¬ 
tener un apoyo fuerte y flexible, y saber cómo sacar el mayor pro¬ 
vecho de esa energía. Puede practicarse descubriendo y utilizan¬ 
do el apoyo interno. Este apoyo interno es tan sutil y, sin embargo, 
presta tanta energía a la voz, que por sí solo puede proporcionar 
toda la energía necesaria. Sin embargo, se requiere cierta expe¬ 
riencia paro encontrarlo y poder usarlo. 


SI te cuesta localizar inmediatamente el apoyo interno, no te pre¬ 
ocupes. Si este capítulo no te motiva, sigue adelante y trabaja el 
apoyo que se describe en páginas posteriores. Cuando lo domi ¬ 
nes, siempre podrás retomar este capitulo y refinar tu apoyo tra¬ 
bajando el apoyo interno. 


Percepción del apoyo 

Es importante saber que la percepción del apoyo varía de un can¬ 
tante a otro. Sin embargo, señalaré aquí las formas más eficaces 
de percibir el apoyo que he visto en mí trabajo con cantantes. 

Apoyo natural frente a apoyo activo 

Para encontrar el apoyo correcto para ciertas notas, un cantante 
debe tener en cuenta su apoyo natural. Durante la inspiración, el 
diafragma se contrae y desciende, y permanecerá así un breve pe¬ 
ríodo de tiempo mientras se utiliza la cantidad ele aire inicial. Esto 
es lo que se conoce como apoyo natural. En ese punto el cantan¬ 
te no tiene que emplear ningún esfuerzo físico de apoyo porque 
el diafragma ya está contraido de forma natural. Pero en cuanto 
se libera la cantidad de aire inicial, el diafragma querrá relajarse 
por completo y liberar el resto del aire. Aquí es donde habrá que 
aplicar gradualmente el apoyo activo para retener el aire el mayor 
tiempo posible. Llegará un momento en que, cuando se haya libe¬ 
rado casi todo el aire, el apoyo activo estará en su punto máximo. 
A partir de ahí, el apoyo ya no podrá controlar la espiración y el 
aire se escapará de forma irregular. Suele producirse en pequeñas 
sacudidas y el tono se vuelve irregular y débil. 

Por tanto, utiliza SOLO el apoyo activo cuando sea necesario. 
Conserva el apoyo al principio de la nota o la frase. No apliques el 
apoyo activo hasta que el apoyo natural empiece a desvanecerse. 
Tendrás que esforzarte cada vez hasta llegar a un punto en el que 
solo utilizarás apoyo activo. 

Apoyo natura! trente a apoyo activo 

•i- 0 



Apoyo natural Apoyo activo Lado negativo 
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Ei «punto cero» del apoyo 

Es muy útil saber economizar el apoyo. Puede practicarse como 
se indica a continuación. La ilustración inferior muestra las sensa¬ 
ciones durante el apoyo. Empieza liberando una cantidad de aire 
muy pequeña con un sonido «sss» o una nota, con menos aire del 
que el diafragma querría liberar. La sensación que tendrás a! prin¬ 
cipio es la de estar reteniendo ia respiración, reteniendo ei aire. 
Esta es ia fase positiva. No requiere mucho esfuerzo físico pero 
puedes percibir ia contención del diafragma. En un determinado 
momento, durante el apoyo y la producción del sonido «sss» o de 
la nota, la presión del diafragma aumenta y la sensación cambia. 
Este es el punto cero del apoyo. Mientras sigues produciendo el 
sonido «sss» o la nota, la presión del diafragma aumenta conside¬ 
rablemente, y a partir de ahí se hace más difícil resistir su empuje. 
Esta es la fase negativa. El cantante suele notar como si el aire ne¬ 
cesitase salir. Esa sensación suele permanecer hasta la siguiente 
inspiración. 


Sensaciones durante el apoyo 


0 


/ 

Ijljljfefej " 

18 

- r 1 , 


Lado positivo Lacio negativo 


Por tanto, cuanto más dure la espiración más difícil y trabajoso 
será retener el aire. El tiempo que puedas aguantar la presión del 
diafragma dependerá de tu técnica, tu fuerza física y tu resistencia. 
En general, cuanto más tiempo puedas prolongar la sensación de 
retener la respiración, es decir, cuanto más tiempo mantengas la 
fase positiva, mejor. Cuando esa sensación cambie y notes como 
si estuvieses luchando para expulsar el aire, estarás cerca de nece¬ 
sitar inspirar de nuevo. 

Sentir el apoyo en el plexo solar 

Coloca una mano sobre el plexo solar y la otra sobre la zona um¬ 
bilical del abdomen. Al espirar notarás cómo las zonas que están 
bajo tus manos suelen aplanarse. 


Al Inspirar, notarás normalmente cómo las zonas que están bajo 
tus manos se expanden. 

Cuando uses el apoyo, el abultamiento superior del plexo solar 
deberá SALIR HACIA FUERA, mientras que el abultamiento infe¬ 
rior de la zona umbilical del abdomen deberá METERSE HACIA 
DENTRO. 

Al principio puede resultar difícil hacer que las dos zonas trabajen 
de forma opuesta, pero hazlo despacio. Si te resulta complicado, 
empieza haciendo que el abultamiento del plexo solar se expanda 
tanto como sea posible y deja que la zona umbilical del abdomen 
también salga hacia fuera. Cuando la zona de! plexo solar se hin¬ 
che al máximo, reténla ahí. Si es necesario, incrementa la presión 
desde dentro para mantenerla distendida. Luego tira de la zona 
del ombligo hacia dentro sin dejar que se deshinche Sa zona del 
plexo solar. Tirar del abdomen hacia dentro no tiene que ser es¬ 
pecialmente fuerte; basta con que notes que se mete un poco sin 
dejar que e! plexo solar se aplane. Retén esa sensación. Cuando te 
familiarices con ella notarás una interacción entre el plexo solar y 
el abdomen. Cuanto más tires de la zona umbilical del abdomen 
hacia dentro (hasta cierto grado), más sobresaldrá la zona del ple¬ 
xo solar. Familiarízate con esa interacción y no olvides mantener ia 
sensación de oposición a una resistencia, ya que ese movimiento 
continuo y prolongado es, de hecho, el apoyo. 



12 3 4 


1: Coloca las manos. 

2: Al espirar, las zonas bajo tus manos se aplanan. 

3; Al inspirar, las zonas bajo tus manos se expanden. 

4: Durante el apoyo, oí abultamiento superior ciei plexo sotar deba SALIR 
HACIA FUERA, mientras que el inferior da la zona umbilical del 
abdomen debe METERSE HACIA DENTRO, 
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Luego podrás practicar el apoyo lentamente, haciendo que las 
dos manos se muevan de forma opuesta hacia dentro y hacia fue¬ 
ra usando solo los músculos y sin acompañarte de la inspiración 
o la espiración. 

Sentir el apoyo en e! 

abdomen X 

Tira del abdomen hacia dentro j u 

en un movimiento continuo, \ )/ 

como si te opusieras a una re- \ 

sistencia. Procura no bloquearte 
en ningún momento (ver Apoyo 
incorrecto). 

Sentir el apoyo en la cintura 

Coloca las manos en la cintura, 
tose y siente cómo los músculos 
cíe la cintura empujan tus ma¬ 
nos hacia fuera. Contrae esos 
músculos sin toser, siente cómo 
el plexo solar se tensa también; 
luego tira de la zona umbilical 
del abdomen suavemente hacia 
dentro. Cuando te familiarices 
con esa sensación, observa que 
cuando la zona umbilical del ab¬ 
domen se mete hacia dentro, los 
músculos de la cintura y el plexo 
solar salen hacia fuera. 

Sentir el apoyo en las 
costillas 

Coloca las manos sobre las costi¬ 
llas inferiores, tose y nota cómo 
las costillas empujan las manos 
hacia fuera. Expande las costillas 
inferiores sin toser. Canta mante¬ 
niendo las costillas expandidas 
el mayor tiempo posible. Asi no¬ 
tarás sí el soporte se mantiene o 
no. 


Sentir el apoyo en la espalda 

Apoya las manos en la espalda a 
la altura de las costillas Inferio¬ 
res, tose y siente cómo los mús¬ 
culos de esa zona de la espalda 
empujan tus manos hacia fuera. 

Contrae esos músculos sin to¬ 
ser. Tira suavemente de la zona 
umbilical del abdomen hacia 
dentro. Cuando te familiarices 
con esa sensación, observa que 
cuando la zona umbilical del ab¬ 
domen se mete hada dentro, los 
músculos de la espalda a la altu¬ 
ra de las costillas inferiores salen 
hacia fuera. 

Estas cinco percepciones del apoyo (en el plexo solar, el abdomen, 
la cintura, las costillas y la espalda) son diferentes pero se redu¬ 
cen al mismo proceso físico; solo son diversas formas de SENTIR 
el apoyo. Observa que, independientemente de la forma ele sentir 
el apoyo que elijas, siempre tendrás que aplicar energía. Elige la 
percepción que te resulte más eficaz o intercambíalas. 

El apoyo a través de imágenes y sensaciones 

Familiarízate con la percepción del apoyo e intenta relacionar esa 
sensación con una imagen mental que siempre puedas reconocer. 
Tus imágenes y sensaciones personales serán siempre una vía óp¬ 
tima y eficaz de recobrar la percepción del apoyo. 

Puedes inspirarte en imágenes y sensaciones usadas por otros 
cantantes o profesores de canto, pero no olvides que tales imáge¬ 
nes, al igual que las tuyas, se basan en percepciones subjetivas y 
no tienen conexión con la anatomía del cuerpo. Por tanto, consi¬ 
déralas SOLO como herramientas educativas. 

Las imágenes y sensaciones indicadas a continuación pueden ser 
de ayuda para algunos cantantes y resultar confusas para otros. 
Utilízalas sí te motivan, pero si no te sugieren nada inmediata¬ 
mente, olvídalas. No las confundas con lo que ocurre realmente. 
Las posibles Imágenes y sensaciones del apoyo serían: 

• Estar listo para iniciar un sprint de 20 metros. 

• Inflar un globo. 

• Dos músculos que trabajan enfrentados entre sí y que se en¬ 
cuentran en el centro. 

• Empujar un objeto pesado. 
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• Tirar de los hombros hacia abajo en un movimiento lento y 
continuo. 

• Adoptar una actitud de reserva, sentir una resistencia, sentir 
una aversión. 

• Intentar separar de forma lenta y continua dos trozos de cinta 
adhesivo fuertemente adheridos. 

• «Tirar hacía arriba» del útero. 

• «Tirar hacia arriba» a través del recto (sobre todo en hombres). 

• Una cinta unida al ombligo tira hacia abajo con el apoyo. 

• Cantar desde una zona inferior del cuerpo. 

• Cantar sobre una línea interior sin abandonada. 

Apoyo incorrecto 

Debes procurar no usar ei apoyo de forma incorrecta; es lo que 
podemos llamar «apoyo de defecación», que implica que, mien¬ 
tras ei abultamiento en el plexo solar está distendido, el abdomen 
TAMBIÉN presiona hacia fuera, como en el esfuerzo para defecar. 
Cuando eso ocurre se produce una gran presión sobre ios intes¬ 
tinos que puede desencadenar 
constricciones incontroladas en 
!a garganta (imita el esfuerzo 
de defecación y siente las cons¬ 
tricciones al empujar el abdo¬ 
men hacia fuera). Si eso ocurre 
al cantar se puede constreñir 
la voz. En general, debes evitar 
presionar sobre la parte inferior 
del abdomen. En las mujeres, los 
incrementos prolongados de la 
presión abdominal pueden pro¬ 
ducir prolapso ele útero. Muchos 
Instrumentistas de viento han 
desarrollado hernias por pre¬ 
sionar el abdomen hacia fuera 
buscando apoyo. En general, no p ^pQy 0 <jebe sentirse como 
debería existir presión alguna en el esfuerzo al ir al lavabo, 

la cavidad abdominal. 


Sentir la diferencia entre apoyo correcto e incorrecto en 
ei plexo solar y en la zona umbilical del abdomen 

Nota: las cantantes embarazadas y los cantantes con problemas 
abdominales no deben realizar este ejercicio. 

Coloca una mano en la zona del plexo solar y la otra en la zona um¬ 
bilical clei abdomen. Espira y siente cómo se van aplanando esas 
zonas bajo tus manos al espirar el aire. Inspira y siente cómo se 
expanden el piexo solar y el abdomen. Este movimiento es natural 
durante la inspiración, pero debe evitarse durante la espiración, el 
canto y ei apoyo. Con un apoyo incorrecto, la presión hacia fuera 
se mantiene TANTO en el plexo solar COMO en la zona umbilical 
del abdomen. Siente ia presión en la parte inferior del abdomen y 
cómo se constriñe la garganta. 

Para cambiar el apoyo incorrecto por uno correcto debes tirar de 
la zona umbilical del abdomen hacia dentro de manera continua y 
prolongada mientras mantienes el abultamiento en ei plexo solar. 


Apoyo incorrecto Apoyo correcto 


Sentir la diferencia entre apoyo correcto e incorrecto en 
ia cintura 

Nota: las cantantes embarazadas y los cantantes con problemas 
abdominales no deben realizar este ejercicio. 

Coloca las manos en la cintura. Siente cómo, al toser, los músculos 
de la cintura empujan tus manos hacia fuera. En un apoyo inco¬ 
rrecto, TANTO ios músculos de la cintura COMO la zona umbilical 
del abdomen son empujados hacia fuera. Siente la presión en la 
parte inferior del abdomen y cómo desencadena una constricción 
incontrolada. 

Para cambiar el apoyo incorrecto por uno correcto debes tirar sua¬ 
vemente de la zona umbilical del abdomen hacia DENTRO mien¬ 
tras mantienes expandidos los músculos de la cintura. 
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Apoyo incorrecto encubierto 

Aunque pueda parecer que estás usando un apoyo correcto, ti 
rando de la zona umbilical del abdomen hacia dentro aún corres 
el riesgo de producir un apoyo incorrecto. Otra forma de apoyo in¬ 
correcto es tirar del abdomen hacia dentro con demasiada fuerza 
y ponerlo demasiado duro. Es lo que se conoce como apoyo inco¬ 
rrecto encubierto, más difícil de detectar que el apoyo incorrecto 
simple. Normalmente se detecta cuando un cantante contrae los 
músculos de apoyo de forma vigorosa sin producir ningún efecto 
positivo en la voz. En el apoyo incorrecto encubierto normalmen¬ 
te se nota cómo se produce una constricción incontrolada y mu¬ 
chas veces el cantante siente una fuerte presión en el plexo solar 
y en el abdomen. 

Actualmente muchos cantantes creen que el apoyo requiere real 
mente tal grado de esfuerzo. Pero a pesar de tensar sus músculos 
abdominales, el sonido que consiguen producir no es el deseado. 
En un intento por incrementar el apoyo, el cantante sigue aumen¬ 
tando la presión. Finalmente concluye que el problema podría 
deberse a una exageración del apoyo. 

Ninguna de esas dos conclusiones es correcta. No existe apoyo 
alguno, De hecho, lo que el cantante toma por apoyo se ha con 
vertido en tensión muscular y, por mucho que se Intensifique, no 
mejorará el apoyo ni el sonido. El cuerpo ha perdido el control 
del diafragma, que habrá expulsado la mayor parte del aire, y el 
trabajo de los músculos abdominales será en vano. El apoyo in 
correcto encubierto se experimenta como una sensación de en 
durecimiento de la zona umbilical del abdomen, igual que en el 
apoyo incorrecto simple. La única diferencia entre el encubierto 
y el simple es que en el encubierto se tira de la zona umbilical del 
abdomen hacia dentro. 

Sentir la diferencia entre ei apoyo incorrecto, el 
incorrecto encubierto y el correcto 

Coloca una mano sobre el plexo solar y la otra sobre la zona umbi¬ 
lical del abdomen. Espira y nota el movimiento de ambas manos 
hacia dentro mientras el aire sale de los pulmones. A continua¬ 
ción, inspira y siente cómo se expanden el plexo solar y la zona 
umbilical del abdomen. 

• Con el apoyo incorrecto, el plexo solar y la zona umbilical del 
abdomen son empujados hacia fuera. 

‘ Con el apoyo incorrecto encubierto, el plexo solar permanece 
expandido mientras se tira de la zona umbilical del abdomen 
hacia dentro. Aunque la zona umbilical esté metida hacia den- 
bo, está dura y tensa como si aún fuese presionada hacia fuera, 
i’ara comprobarlo, endurece la zona umbilical sin presionarla 
hacia fuera. Lo que dificulta identificarlo como un apoyo inco¬ 
rrecto es que el abdomen está metido hacia dentro. 


■ Con el apoyo correcto, el plexo solar permanece expandido 
mientras se tira suavemente de la zona umbilical clel abdomen 
hacia dentro. Se trata de tirar hacia dentro, no de empujar hacia 
fuera. 

Cómo liberar un apoyo incorrecto encubierto 

Es importante saber liberar la tensión y sustituir un apoyo inco¬ 
rrecto encubierto por uno correcto en cualquier momento. En¬ 
durece la zona umbilical del abdomen. Luego relaja la presión 
ejercida hacia fuera y nota cómo se puede tirar suavemente del 
abdomen hada dentro un poco más. Debes familiarizarte con 
esta sensación de liberación de un apoyo incorrecto. Casi tocios 
los cantantes tienen que hacerlo alguna vez que otra al trabajar 
el apoyo. Si no economizas el esfuerzo de manera sensible, corres 
el riesgo de dejar que ¡os músculos abdominales se tensen y blo¬ 
queen (apoyo incorrecto simple o encubierto). 

Resumen 

« Al cantar, pospon el uso del apoyo activo el mayor tiempo posible, ya 
que dispones del apoyo natural «gratis» que sucede a una inspiración, 

* Cuanto más tiempo sientas el apoyo como una retención de la respira¬ 
ción (fase positiva) en lugar de una presión para expulsar el aire (fase 
negativa), mejor será el resultado. 

» El apoyo puede sentirse manteniendo las costillas expandidas el ma¬ 
yor tiempo posible al cantar. 

* Puedes percibir el trabajo ele ios músculos de apoyo notando ei mo¬ 
vimiento del plexo solar bacía fuera mientras la zona umbilical clel 
abdomen se mete hacia dentro. 

* Puedes percibir el trabajo de los músculos de apoyo notando el movi¬ 
miento de la cintura hacia fuera mientras la zona umbilical del abdo¬ 
men se mete hacia dentro. 

• Puedes percibir el trabajo de los músculos de apoyo notando el mo¬ 
vimiento fiada fuera de los músculos ríe la espalda a la altura de las 
castillas inferiores mientras la zona umbilical del abdomen se mete 
hacia dentro. 

♦ Puedes percibir e! trabajo de los músculos de apoyo sintiendo cómo el 
abdomen tira hacia dentro en un movimiento continuo corno de opo¬ 
sición a una resistencia. 

- El apoyo interno es la mejor manera de economizar ei apoyo. 

* Evita un apoyo incorrecto, que ocurre cuando la zona umbilical del 
abdomen es empujada hacia fuera. 

• Evita un apoyo incorrecto encubierto, que ocurre cuando la zona um¬ 
bilical del abdomen está metida hacia dentro pero se endurece. 

♦ El apoyo requiere energía y esfuerzo. 
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Intenta tensar el diafragma sin 
inspirar. Expande las costillas a 
los lados y en la espalda, mete 
hacía dentro la zona umbilical 
ele! abdomen, contrae los mús¬ 
culos de la espalda (las «alas») y 
empuja la pelvis hada atrás para 
enderezar la curvatura de la es¬ 
palda. Practica este ejercicio has¬ 
ta familiarizarte con el trabajo de 
cada músculo y con la sensación 
conjunta de todos los movimien¬ 
tos combinados. 



el sonido «sss». El abuifamierno 
no debe disminuir, sino mante¬ 
nerse expandido. Recuerda que 
debes mantener las costillas 
expandidas alrededor del ab¬ 
domen y tirar gradualmente de 
la zona umbilical del abdomen 
hacia dentro, enderezar la cur¬ 
vatura de la espalda y mantener 
los músculos de la espalda con¬ 
traídos. Mantón la sensación de 
retener la respiración mientras 
sueltas el aire gradualmente. 
Sigue practicando hasta que 
puedas mantener el sonido «sss» 
durante un minuto. *f>) 336 



Mueve el apoyo mientras retienes la respiración. Coloca una mano 
sobre el plexo solar y la otra sobre la zona umbilical del abdomen. 
Tira del abdomen hacia dentro manteniendo expandida la zona 
del plexo solar. Mueve el plexo solar y el abdomen de forma alter¬ 
nativa hacia atrás y hacia delante. 



«Mueve» el apoyo 



Coloca las manos sobre las cos¬ 
tillas inferiores, inspira y nota 
cómo las costillas empujan tus 
manos hacia fuera. Al espirar haz 
un sonido «sss» suave o canta 
algo. Sigue las instrucciones del 
ejeicicio para el sonido «sss». 
Mantón las costillas inferiores 
expandidas el mayor tiempo po¬ 
sible durante la producción del 
sonido «sss» o del canto, «f >) 336 



Colócate de pie apoyando la espalda contra la pared, de modo 
que la región lumbar, los omóplatos y la parte posterior de la ca¬ 
beza toquen la pared en todo momento. Puedes doblar las pier¬ 
nas y separar un poco los pies de la pared para facilitar el trabajo 
de los músculos clel abdomen. Si tu cabeza se echa hacia delante 


Espira y luego inspira. Al espirar haz un sonido «sss» suave con la 
lengua. El sonido «sss» debe ser uniforme y durar el mayor tiempo 
posible, o sea, reteniendo la espiración. Nota cómo el abultamien- 
to del plexo solar sobresale cada vez más a medida que sostienes 


Para trabajar un buen 
apoyo, apoya la cabeza, 
los hombros y la región 
lumbar con Ira la pared. 
Aproxima poco a poco 
los pies a la pared. 




38 


Técnica Vocal Completa © 20f4 Cathrine Sadolln • www.completevocallnstitute.com 












o ¡a parte superior c!e tu espalda está demasiado redondeada, co¬ 
loca una pequeña almohada detrás del cuello para apoyarte. Lue¬ 
go intenta aproximar los pies a la pared tanto como te permitan 
los músculos abdominales, manteniendo la región lumbar en con¬ 
tacto con 1a pared. Es importante poder conservar esta posición 
sin hacer demasiado esfuerzo. Haz el sonido «sss» y siente cómo 
trabajan los músculos del apoyo como en el ejercicio anterior. Si 
te concentras en las áreas del cuerpo que están en contacto con la 
pared mientras cantas, obtendrás una buena visión general de tu 
apoyo. Este ejercicio también es excelente para practicar la postu¬ 
ra, si lo consideras necesario. 



También puedes controlar el apoyo sosteniendo un trozo de pa¬ 
pel frente a la boca. Espira, inspira y luego haz una espiración 
lenta y uniforme. El trozo de papel no debería moverse durante 
esta espiración, lo que Indicaría un control perfecto del flujo de 
aire expulsado. Sigue las instrucciones del ejercicio anterior para 
el sonido «sss». 


sin tirones bruscos, como en el juego de la soga. Cuanto mayor 
sea la resistencia más costará tirar. Notad los puntos de apoyo: el 
plexo solar está expandido, la zona umbilical del abdomen está 
metida hacia dentro, los músculos de la espalda están contraídos, 
y la región lumbar está metida hacia dentro. Seguid las instruccio¬ 
nes del ejercicio para el sonido «sss». 


Si eres un cantante físicamente fuerte, puedes practicar el apo¬ 
yo levantando un objeto pesado y manteniéndolo separado clel 
cuerpo mientras sostienes el sonido «sss». Procura no curvar la 
espalda, manten la zona umbilical del abdomen metida hacia 
dentro y el plexo solar expandido. Puedes empezar apoyando la 
cabeza, los hombros y la región lumbar contra una pared. Cuando 
consigas esta postura, sepárale de la pared y repite el ejercicio. 
Sigue las instrucciones del ejercicio para el sonido «sss». 




E't este otro ejercicio, dos cantantes deberán tirar uno del otro 
mientras sostienen el sonido «sss». Colocaos uno frente al otro y 
agarraos de las manos. Adelantad un pie, doblad las rodillas lige¬ 
ramente y tirad uno del otro de manera constante y UNIFORME, 


Las técnicas de este capitulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 


Para cantar se requiere energía 

Es importante ser consciente de que, independientemente del 
modo (ver Modos vocales, pág. 81) o el estilo musical elegidos, 
para cantar de manera saludable se necesita energía. El mito de 
que, para cantar, TODO el cuerpo debe estar relajado y suelto ha 
causado mucho daño. Según mi experiencia, hay más problemas 
de voz causados por usar muy POCA energía física al cantar que 
por usar demasiada. 

Cuando los principiantes tienen problemas para alcanzar las no¬ 
tas agudas, suele ser por temor a usar su energía física o por ca¬ 
recer simplemente de ella. Piensan equivocadamente que cantar 
tiene que ser un proceso relajado, porque es lo que les han dicho. 
Cuando aprenden a emplear más energía y a sudar al cantar, des¬ 
aparecen muchos de los problemas. 

¡Creerque cantares un proceso relajado que no requiere esfuerzo 
físico alguno es una falacia! Y si se quiere cantar de forma bronca, 
áspera o potente, el esfuerzo físico requerido será aún mayor. 
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Caso ilustrativo 

Un robusto y musculado cantante de rock tuvo una fuerte inflama¬ 
ción de garganta hace seis meses. Aunque el médico especialista lo 
consideró curado, al cabo de unos dos meses seguía sin recuperar 
la voz. Había consultado a varios profesores de canto y logotera- 
peutas, quienes le recomendaron que cuidase la voz con ejercicios 
suaves y comedidos. Pero esos ejercicios no le ayudaron y seguía 
sin poder cantar como antes. 

Cuando le pedí que cantara, emitió una nota extremadamente dé¬ 
bil, algo que parecía absurdo teniendo en cuenta su aspecto físico. 
Le dije que lo intentara con más energía, porque para cantar de 
forma saludable se necesita esfuerzo y trabajo duro, Al cabo de 
media hora aplicando un apoyo correcto y cantando con potencia, 
recuperó su voz de siempre. Simplemente lo que había ocurrido 
es que durante todos aquellos meses había reprimido su voz por 
precaución. 


El dilema entre aspecto y fuerza física 

Para satisfacer las exigencias comerciales respecto a un físico 
atractivo, las mujeres cantantes muestran a menudo una delga¬ 
dez antinatural. Muchas llegan a estar casi famélicas, lo que entra 
en conflicto con la necesidad de estar en buena forma física para 
cantar. Los cantantes masculinos no suelen tener ese problema 
porque una buena forma físico en ellos se considera atractiva. En 
varias ocasiones me han llamado para ayudara un cantante en un 
trabajo vocal difícil y solo sirvió para concluir que era imposible 
mientras el cantante no estuviese más fuerte. Esto es aplicable a 
ambos sexos. 

Otro problema es que muchas cantantes no hacen uso ele su fuer¬ 
za física porque creen que deben mostrarse delicadas. Cuando les 
pides que no se ajusten solo a esa parte delicada clel rol femenino, 
entonces surge un sonido diferente y más directo. 

Y recuerda: 

• SIEMPRE debes sentirte cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
de lo contrario, no estarás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor o te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, es que ES inadecuado. Tú eres el único que puede perci¬ 
birlo, así que fíate de tus sensaciones. 


Uso del apoyo 

Las técnicas ele este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 

Desarrollar una conexión entre el apoyo y el sonido 

Coloca las manos sobre las costillas en la parte inferior del pecho 
y siente cómo las costillas permanecen casi todo el tiempo expan¬ 
didas durante el apoyo cuando este es correcto. Al mismo tiempo, 
empuja hacia fuera los músculos ele la zona del plexo solar y la 
cintura con un movimiento gradual mientras dure la producción 
de una nota. La producción clel sonido debe vincularse automá¬ 
ticamente a ese movimiento prolongado y continuo HACIA FUE¬ 
RA en el plexo solar o la cintura. Este ejercicio debería ayudarte 
a desarrollar una conexión entre el apoyo y el sonido. Cuando te 
familiarices con esa percepción clel apoyo como un movimiento 
prolongado y continuo, como de oposición a una resistencia, te 
servirá para verificar si estás realizando un apoyo eficaz. 

Economizar el apoyo 

Una cuestión clave en la aplicación del apoyo es saber economi¬ 
zado. Es importante economizar la energía para llegar con sufi¬ 
ciente apoyo y un buen sonido a las últimas palabras y notas de 
una frase. 

Intenta aplicar un apoyo del 100%. Percibe, por ejemplo en la cin¬ 
tura, la sensación física al pasar de 0 a 100%. Las manos se move¬ 
rán unos 3-4 cm a cada lado. Luego intenta aplicar el apoyo de 
forma escalonada, primero un 10 %, luego un 20%, después un 
30%, etc. Procura no llegar al punto máximo del movimiento posi¬ 
ble antes de necesitar el 100% de apoyo. Durante este ejercicio la 
mayoría de los cantantes se dan cuenta de lo fácil que es malgas¬ 
tar el apoyo antes de necesitarlo realmente. 

Valor de apoyo 

El concepto de «valor de apoyo» es una medida que puedes uti¬ 
lizar para reconocer el grado de energía requerida para apoyar 
una nota determinada. No es una medida física, sino una escala 
relativa que ayuda a cuantificar el apoyo necesario para ejecutar 
diferentes tareas vocales. El valor de apoyo depende de muchos 
factores, incluidos el tono, el volumen, la vocal, el color del sonido, 
el tiempo (desde la última inspiración) y el modo vocal (ver Modos 
vocales, pág, 81). 
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Los cantantes difieren en físico, fuerza, energía, resistencia y con¬ 
trol de la voz. Por eso, el valor de apoyo necesario para una nota 
determinada varía de un cantante a otro, Ll trabajo de cada can¬ 
tante con el apoyo consistirá en familiarizarse con sus valores de 
apoyo personales y ser capaz de producir siempre la cantidad de 
energía de apoyo adecuada para cada nota o frase. 

Es importante que el cantante conozca su energía para poder pro¬ 
ducir el valor de apoyo exacto requerido por cada nota en cada 
contexto. De esta forma siempre podrá controlar el canto. Al igual 
que los demás músicos, tiene que conocer su instrumento. Descu¬ 
bre cuánta energía tienes. Asígnale un valor. Cuando no emplees 
ninguna energía, el valor será 0. Cuando uses toda la energía que 
tengas, el valor será 100. Después, intenta percibir la gradación 
entre 0 y 100. Empieza dividiendo la energía en diez partes igua¬ 
les. Prueba a encontrar tina energía exacta determinada. Luego 
puedes practicar graduando la energía con mayor precisión. Este 
ejercicio te permitirá tener mayor conciencia de tu propio cuerpo 
y energía. Cuando seas consciente del valor de apoyo exacto para 
cada nota, podrás alcanzarla con mucha más facilidad. 

Tono 

Si tienes dificultades para producir notas agudas, lo más probable 
es que no estés usando la cantidad de energía de apoyo adecua¬ 
da. Es importante practicar hasta ser consciente del grado especi¬ 
fico de energía requerido por cada nota. 

Si las notas no obtienen su valor de apoyo, se produce una cons¬ 
tricción incontrolada y resulta difícil ejecutar las notas. Normal 
mente las zonas aguda y grave de la voz requieren más energía 
que la zona media, y por eso se suelen considerar zonas más difí¬ 
ciles. Asigna a cada grado de energía un valor de apoyo específi¬ 
co. El cantante debe familiarizarse con el apoyo mínimo necesario 
para cada nota. 


Familiarízate con los valores de apoyo requeridos 16 



grave - tono - agudo 


Ejercicio para valores de apoyo de las notas agudas 

Canta una escala desde la zona media de la voz subiendo una oc¬ 
tava, en cualquier modo (ver Modos vocales, pág. 81). El volumen 
debería ser similar en todas las notas, pero debes dejar que en los 
modos metálicos el volumen aumente al subir ei tono. Procura no 
provocar una constricción incontrolada. Nota cómo el apoyo de 
las notas más agudas requiere mayor esfuerzo. Dale al esfuerzo 
un valor de apoyo específico, por ejemplo 1, 2,4,8, etc., y familia¬ 
rízate con tus propios valores de apoyo. Transpon el ejercicio a un 
tono más agudo (repetir el ejercicio empezando cada vez en un 
semitono más agudo). ^>) 1 


Cania una escala 
ascendente y 
descendente 
de una octava 



cf inicio on F3 


Ejercicio para valores de apoyo de las notas graves 

Canta una escala desde la zona media de la voz bajando cinco no¬ 
tas, en cualquier modo. Asegúrate de que e! volumen sea similar 
en todas las notas. Percibe cómo el apoyo de las notas más graves 
requiere mayor esfuerzo. Dale al esfuerzo un valor de apoyo espe¬ 
cífico y familiarízate con tus propios valores de apoyo. Transpon el 
ejercicio a tonos más graves, «fi) 2 

Canta una escala 
descendente de 
cinco notas 

Cf inicio en 8b3 



Excepciones 

Los valores de apoyo varían de un cantante a otro. A las sopranos 
muy «ligeras», por ejemplo, les suele resultar difícil cantar en la 
zona media de la voz y, por tanto, en ella necesitan más energía de 
apoyo, mientras que a muchos otros cantantes esa zona de la voz 
les resulta muy fácil y no necesitan apoyo. Debes conocer cuáles 
son las zonas en las que necesitas apoyo y cuáles son tus valores 
de apoyo individuales. 


técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


41 


PRINCIPIOS GENERALES 







El factor tiempo 

El tiempo transcurrido desde la última inspiración también es un 
factor a tener en cuenta al trabajar los valores de apoyo. Cuan¬ 
to más tiempo haya pasado desde la última inspiración, con más 
fuerza intentará el diafragma expulsar el aire. Es decir, cuanto más 
tiempo sostengas una fraseo una nota, más energía de apoyo ne¬ 
cesitarás para mantener el diafragma bajo. Es importante que se¬ 
pas economizar tu propia energía y no gastar demasiada a! Inicio 
de una nota o una frase. 


Ejercicio para valores de apoyo de notas largas 

Canta una nota, en cualquier modo vocal, y sostenía largo tiem¬ 
po. Percibe cuánta energía de apoyo necesitas para evitar cons¬ 
tricciones incontroladas a! ¡nielo de la nota. Dale a esa energía un 
valor de apoyo determinado, por ejemplo 5. Percibe cómo, poco 
a poco, mientras dura ia nota, el valor de apoyo 5 se va haciendo 
insuficiente. Ahora hay que añadir el factor tiempo, por lo que el 
valor total de apoyo deberá aumentar (de 5 a 6, a 7, etc.) para evi¬ 
tar constricciones Incontroladas en la garganta. En consecuencia, 
cuanto más tiempo sostengas una nota, mayor será el valor de 
apoyo requerido. ^>) 3 


Ejercicio para valores de apoyo en función del tono y el 
factor tiempo 

Canta una escala uniforme con legato desde la zona media de la 
voz, ascendiendo y descendiendo una octava en un modo vocal 
cualquiera. Asegúrate de que el volumen sea el mismo en todas 
las notas y que no se produzcan constricciones incontroladas. Re¬ 
cuerda que en los modos metálicos debes permitir que aumente 
el volumen al subir el tono. Percibe cómo aumenta el esfuerzo fí¬ 
sico requerido por el apoyo según va subiendo el tono. El factor 
tiempo interviene gradualmente, de modo que el descenso ele la 
escala requerirá valores de apoyo más elevados. En general, el va¬ 
lor de apoyo alcanzará un pico en la nota más aguda de la escala, y 
ese valor deberá sostenerse en todo el recorrido de la escala des¬ 
cendente. Transpon el ejercido a tonos más agudos. •$>) 4 


Ejercicio para valores de apoyo en función del volumen 

Apoyo NO equivale a volumen, pero cantar con un volumen más 
potente suele requerir mayor apoyo. Y se hará más pronunciado 
cuanto más suba o baje el tono. Hasta cierto punto, si eliges un vo¬ 
lumen fuerte en vez de uno débil, el valor de apoyo de cualquier 
nota normalmente se incrementará. Asigna al volumen un valor 
de 1 a 10, siendo 1 muy suave (pp o planísimo) y 10 muy fuerte 
(ff o fortísimo). Los valores de apoyo requeridos por las notas de¬ 
berán multiplicarse por los valores del volumen. Es decir, si eliges 
un volumen 10 en lugar de un volumen 5, el valor de apoyo de las 
notas tendrá que ser cinco veces mayor. Por tanto, si una nota en 
volumen 5 necesita un valor de apoyo 8, en volumen 10 necesitará 
un valor de apoyo 40. Recuerda que deberás tener en cuenta el 
volumen requerido por cada modo (ver los capítulos sobre Neu¬ 
tral en la pág. 87, Curbing en la pág. 96, Overdrlve en la pág. 106 
y Edge en la pág. 116).Transpón el ejercicio a tonos más agudos y 
graves. <|>) 5 



Valores de apoyo a volumen 10 


Valores de apoyo a volumen 5 


grave ——— - lorio 


agudo 


Escala de 
una octava 

C i inicio en C3 



Apoyar una nota aguda y además con potencia requiere un gran 
esfuerzo por parte del cantante. Ahí resulta clave su condición fí¬ 
sica y su resistencia. El trabajo de un cantante implica no solo con¬ 
ciencia y control corporal, sino también preparación física para 
disponer de mayor fuerza y resistencia. Los cantantes fuertes y en 
buena forma física, por tanto, podrán alcanzar notas más agudas 
y más potentes que ios menos fuertes. 
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Ten presente que cantar en un volumen muy suave (pp) presenta 
gran dificultad técnica y requiere una energía de apoyo despro¬ 
porcionadamente elevada (ver Pionísimo y atenuación (thinning), 
pág. 64). 


constricciones de forma instantánea. Si fallas en una nota, vuelve 
a intentarlo con un poco más de apoyo o poniendo mayor énfasis 
en ahorrar energía para las notas más agudas. Transpon el ejerci¬ 
do a tonos más agudos. 4') 8 


Conoce tus valores de apoyo exactos 

Un cantante con experiencia debe conocer sus valores de apoyo 
para coda nota en función del tono, el factor tiempo, el volumen, 
las vocales, etc. Debes practicar los valores de apoyo hasta que 
tu cuerpo, por medio de la memoria muscular (ver Memoria mus¬ 
cular, pág. 12), sepa cuánto valor de apoyo requiere cada nota en 
una circunstancia determinada. Este es e! principal objetivo de los 
ejercicios de canto. Una vez que el soporte correcto se incorpore 
en la memoria muscular, normalmente solo será necesario fijarse 
en él si algo no va bien. 


Conexión entre nota y apoyo 

Aprende a percibir la conexión entre nota y apoyo. Aprende a evi¬ 
tar las constricciones incontroladas. El abultamiento en el plexo 
solar, o los músculos de la cintura, tienen que moverse hacia fuera 
gradualmente, como oponiéndose a una resistencia, para alean 
zar y sostener notas más agudas y más potentes. Verás que cuan¬ 
do dejes de aplicar apoyo, cuando los músculos en el plexo solar o 
la cintura se relajen, las notas se debilitarán o no saldrán. 


Ejercicio de tarareo para los vaiores de apoyo 

Puedes practicar los valores de apoyo tarareando en una escala de 
octava ascendente y descendente. Recuerda que deberás ahorrar 
energía para la nota más aguda y la escala descendente. Asegú¬ 
rate de contar con fuerza suficiente para mover gradualmente la 
zona del plexo solar o los músculos de la cintura hacia fuera, coino 
oponiéndote a una resistencia, a medida que las notas sean más 
agudas. A muchos cantantes les cuesta tararear, poique la más 
leve tensión les provoca constricciones incontroladas y las notas 
desaparecen, pero es un ejercicio muy útil; puedes descubrir las 


Escala do 
una octava 
cf inicio en C3 
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Ejercicio en valores de apoyo: tararear recorriendo dos 
octavas 

Una vez perfeccionado el tarareo recorriendo una octava, puedes 
ampliar el ejercicio recorriendo dos octavas. Tararea una escala 
ascendente y descendente recorriendo dos octavas. Asegúrate de 
mantener más o menos el mismo volumen en todas las notas y no 
provocar constricciones incontroladas. Percibe la importancia de 
economizar el apoyo. Transpon el ejercicio a tonos más agudos, 
4>)7 


Resumen 

• Cuanto más difícil resulte producir la nota, más esfuerzo requerirá su 
apoyo. 

■ Cuanto más aguda sea ¡a nota, más esfuerzo requerirá su apoyo. 

• Cuanto más grave sea la nota, más esfuerzo requerirá su apoyo. 

* Cuanto más tiempo haya transcurrido desde la última inspiración, 
más esfuerzo requerirá el apoyo de la nota. 

■ Practica los valores de apoyo requeridos por cada nota. 

* Aprende a economizar la energía para asegurarte de tener suficiente 
apoyo para completar ia frase. 


Dos octavas 
<S inicio en 03 
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La laringe 

Las cuerdas vocales están situadas dentro de la laringe, también 
llamado el órgano fonador. Ahí es donde se produce el sonido. Las 
cuerdas vocales se encuentran por encima y en posición transver¬ 
sal al conducto aéreo (tráquea). Cuando Inspiramos y espiramos 
sin sonido, las cuerdas se abren para que pase entre ellas el aire 
que va hacia los pulmones y sale de ellos. Podemos también jun¬ 
tar las cuerdas vocales al espirar, loque hará que estas y sus mem¬ 
branas mucosas vibren y produzcan sonido. 

Anatomía de la laringe 

La laringe se compone de numerosas partes. El cartílago tiroides, 
situado alrededor de la parte anterior de las cuerdas vocales, sirve 
para protegerlas y forma la estructura puntiaguda que podemos 
notar en la parte anterior del cuello (la nuez de Adán). Dentro de 
esta estructura puntiaguda, las cuerdas vocales se unen en la par¬ 
te anterior. Están situadas por encima y en posición transversal a 
la tráquea. En la parte posterior, las dos cuerdas vocales se unen 
un cartílago aritenoldes. Los cartílagos arltenoides se asientan en 
el borde del cartílago cricoides, que es la cima de la tráquea. De 
hecho, son los cartílagos aritenoides los que se mueven hacia los 
lados, abriendo las cuerdas vocales cuando respiramos y cerrán¬ 
dolas cuando hablamos o cantamos. Los cartílagos arltenoides 
también pueden moverse hacia arriba o hacia bajo, de forma que 
se modifica la longitud de las cuerdas vocales. Cuando las cuerdas 
vocales se estiran y alargan, sube el tono. 



Por encima de las cuerdas vocales se encuentran las falsas cuer¬ 
das (pliegues ventrlculares), compuestas por ligamentos, múscu¬ 
los y glándulas. Están recubiertas por membrana mucosa como 
el resto del interior del cuerpo. Esta membrana mucosa no es tan 
flexible como la de las cuerdas vocales verdaderas. La epiglotis se 



Mirando el interior de la garganta con un espejo como muestra la figura superior. 


Cuerdas vocales - 


Pliegue arieplglótico 


Pliegues ventriculares 
(falsas cuerdas) 


Epiglotis 


Aritenoides — 


Inspirar/espirar 


Producción de sonido 
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Parte anterior 


Dirección 


Parte posterior 




’. Epigiotis 


Cartílago tiroides 


_ Cuerdas vocales 


Cartílago aritenoidss 


Cartílago cricoidos 


Tráquea 


inspirar/espirar 


Producción de sonido 


Huesos y cartílagos do la laringe vistos desde la parto posterior del cuello. El cartílago arítenoides izquierdo es aquí transparente (rojo) para que puedas 
ver las cuerdas vocales juntas en la parte anterior del cartílago tiroides. 


une en la parte anterior al borde superior del cartílago tiroides. 
Cuando tragarnos, la comida se desliza por la lengua y la epigiotis 
se inclina hacia atrás para impedir que ia comida pase a la tráquea 
(conducto aéreo) y nos ahoguemos (ver Tragar, pág. 48). Una vez 
que ha pasado la comida, la epigiotis vuelve a su posición origina! 
erecta desde el cartílago tiroides. En la cima, unido al cartílago 
tiroides, se encuentra el hueso hioides (el hueso hioides no se 
i muestra en el dibujo superior). 


las membranas mucosas de las cuerdas vocales ¡tienen que vibrar 
440 veces por segundo! 


Vibraciones de las cuerdas vocales y volumen 

Las cuerdas vocaies son dos ligamentos controlados por músculos 
y por los cartílagos arítenoides, recubiertos por una membrana 


Sonido 

Los sonidos son vibraciones o pulsaciones de aire. Cuanto más rá¬ 
pidas sean estas pulsaciones, más agudo será el tono. El tono se 
define por el número de pulsaciones por segundo, expresado en 
hercios (l-lz). Son las cuerdas vocaies y sus membranas mucosas 
las que crean esas pulsaciones con las que hablamos o cantamos. 
La nota A4 equivale a 440 H z, es decir, que para cantar la nota A4 


Sección transversa! de las cuerdas vocales 




Membrana mucosa móvil 


Ligamento vocal 


~~ Músculos 


Flujo do aire 
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mucosa móvil. Esta membrana pro- mediante una constricción incontrolada. Es entonces cuando el 

duce sonido con sus movimientos al cantante tiene problemas. La constricción incontrolada limita el 

empujar el aire y producir vibraciones. movimiento de las cuerdas y con ello el volumen. A esto se le Ha- 

Cuanto más amplias sean las vibracio- ma «forzar» la voz, lo que resulta muy perjudicial, 

nes, más potente será el volumen. 

Por tanto, hay un límite en cuanto a la rapidez de la salida del aire 
Las cuerdas vocales forman un es- al cantar. Por encima de ese limite, la voz no trabaja eficazmente, 

trechamiento del paso del aire (a). Incluso al usar un volumen muy fuerte no debemos dejar que el 

Cuando el flujo de aire pasa por ese aire salga tan rápido que perdamos la sensación de estarlo rete- 

estrechamiento, se crea un vacío niendo. Por eso existe siempre esa sensación de retener el aire al 

parcial que hace que ias membranas hablar o cantar de manera correcta. Ese control de la espiración se 

de las cuerdas vocales se junten fb- alcanza utilizando el apoyo, 

d). (El mismo efecto ocurre cuando 

un autobús pasa por nuestro lado a Mantener la velocidad del aire dentro de unos límites que per- 

gran velocidad: nos succiona detrás mita a las cuerdas vocales moverse libremente es un ejercicio de 

de él). Ei movimiento de cierre de ias equilibrio que requiere energía de apoyo. Esto es más cierto aún 

membranas se llama «fase cerrada» en los extremos del registro de voz y el volumen. En sonidos muy 

(e-i). La fase cerrada se inicia con un fuertes, el peligro de «forzar» la voz es grande. En sonidos muy 

movimiento de succión en la base de! suaves suele ser más difícil evitar las constricciones incontroladas, 


estrechamiento que va ascendiendo 
en una turbulencia. En la fase cerra¬ 
da, el flujo de aire espirado se detiene 
momentáneamente y crea un aumen¬ 
to de presión debajo de las cuerdas 
vocales. La turbulencia ascendente 
acaba separando las cuerdas vocales 
cuando se libera la presión (j). De este 
modo, las cuerdas han completado 
una pulsación/vibración y están pre¬ 
paradas para la siguiente. Esa inte¬ 
rrupción repetida dei flujo de aire al 
juntarse las membranas mucosas crea 
una serie de pulsaciones que se deno¬ 
mina «onda sonora». 


Para la nota A4, la membrana mucosa 
vibra a 440 pulsaciones por segundo, 
lo que requiere una velocidad muy es¬ 
table del flujo de aire. Si se incremen¬ 
ta el flujo de aire, el vacío se refuerza 
y los movimientos de las membranas 
mucosas son mayores, de modo que 
producen mayor volumen. Llegado 
un punto, el aire es espirado con tan¬ 
ta fuerza que obliga a las membranas 
a separarse. Eso dificulta la vibración 
refinada, de modo que para obtener- 
una nota habrá que juntar las cuerdas 


y el más leve cambio en la velocidad clel aire puede interrumpir las 
pequeñas vibraciones. Por tanto, el trabajo de apoyo en sonidos 
fuertes y suaves es muy exigente tanto desde ei punto de vista 
físico como técnico. No basta con que el cantante tenga buena 
técnica, sino que además deberá contar con una excelente forma 
física y gran resistencia. 


Constricciones incontroladas 

El trabajo de las cuerdas vocales es un proceso muy refinado y es 
muy fácil arruinar sus movimientos rápidos y delicados. El objeti¬ 
vo dei cantante es procurar las mejores condiciones posibles para 
el trabajo de las cuerdas vocales, controlando ei flujo de aire espi¬ 
rado y evitando constricciones incontroladas en la garganta. 

Una técnica de apoyo sólida resulta vital para evitar que las mem¬ 
branas de las cuerdas vocales se fatiguen por la presión constante 
del flujo de aire espirado, lo que podría desembocar en unas cuer¬ 
das vocales cansadas, hinchadas y con vibración irregular. Mante¬ 
ner juntas las cuerdas vocales cuando hay una presión constante 
del flujo de aire resulta extenuante para los músculos. Eso puede 
producir constricciones incontroladas en torno a las cuerdas vo-, 
caies, y esas constricciones incontroladas podrían derivar en un 
desgaste de la voz o un uso incorrecto de los modos vocales que 
produzcan ronquera o incapacidad para alcanzar el tono deseado. 
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Sección transversal de l<i laringe 


ti 



Epigloiis 


Cartílago aritenoidos 


Cuerda vocal 


CíMlilogo tiroides 


Cartílago crlcoldes 



Cuerda vocal relajada 
en lorio grave 



parle anterior 


dirección — parte posterior 


Regulación de! fono 

Para producir las notas agudas y graves, ¡as cuerdas vocales se 
tensan y se relajan con ¡a aproximación entre sí de los músculos 
tlroaritenoideos y cricoaritenoldeos y los movimientos de los car¬ 
tílagos aritenoides y de una serie de músculos. Asi es como se re¬ 
gula el tono. Cuando los cartílagos aritenoides estiran las cuerdas 
vocales, estas vibran más rápidamente y producen una nota más 
aguda. En las notas graves las cuerdas vocales se relajan, se acor¬ 
tan y vibran más lentamente. 


Movimientos de la laringe 

La posición de la laringe varia dependiendo de la producción de 
dotas agudas o graves. Si quieres notas libres y sin constricciones 
DEBES permitir que la laringe se eleve en las notas agudas y des¬ 
cienda en las graves. 

EA LARINGE DEBE ESTAR SIEMPRE ELEVADA EN LAS NOTAS AGU¬ 
DAS Y BAJA EN LAS NOTAS GRAVES. 


cantante mantiene la laringe en una posición demasiado 
no podrá alcanzar las notas agudas. Para poder alcanzar 
notas deseadas, es esencial NO mantener la laringe en una 



posición fija sino dejar que adopte la posición correcta para cada 
tono (ver La laringe, pág. 162). Luego, dentro de la posición ade¬ 
cuada para el tono, podrás elevarla o bajarla un poco más para 
obtener un color de sonido más claro o más oscuro {ver El color del 
sonido, pág. 158). 


Resumen 

* Las cuerdas vocales están dentro de la laringe, por encima de la 
tráquea. 

- Las cuerdas se separan cuando inspiramos y se juntan atando habla¬ 
mos o cantamos. 

* los sonidos son vibraciones del aire. Son las cuerdas vocales y sus 
membranas mucosas las que producen las vibraciones. Cuanto más 
rápidas sean las vibraciones, más aguda será la nota. Por ejemplo, en 
la nota A4 nuestras cuerdas vocales y sus membranas mucosas vibran 
¡440 veces por segundo! 

- Las cuerdas vocales se estiran en las notas agudas y se relajan en las 
graves. 

* La laringe se eleva en las notas agudas y desciende en las graves. 
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La garganta 

E! área comprendida entre el paladar blando (velo palatino) y la 
cavidad nasal (fosas nasales) se llama «nasofaringe». El área com¬ 
prendida entre el paladar blando y el hueso litoides se llama «oro- 
faringe». El área comprendida entre el hueso hiotdes y las cuerdas 
vocales se llama «faringofaringe». Las referencias a la garganta 
que siguen se centran en particular en la «laringofaringe». 


Constricciones 

Las cuerdas vocales se estiran y relajan con bastante facilidad, 
pero ese movimiento se dificulta cuando existe alguna obstruc¬ 
ción. Una obstrucción es cualquier constricción incontrolada que 
impide el estiramiento de las cuerdas vocales, con lo que se difi¬ 
culta la consecución de las notas agudas, Si el cantante Intenta 
con más fuerza alcanzar la nota, a menudo solo conseguirá em¬ 
peorar la constricción incontrolada, Al final las cuerdas vocales no 
podrán estirarse lo más mínimo. El cantante puede pensar: «tengo 
una voz grave, no puedo llegar a las notas agudas». Pero no es 
eso. La razón de que fallen las notas agudas no es una incapaci¬ 
dad vocal para alcanzarlas sino la existencia ele una constricción 
Incontrolada en tor no a las cuerdas vocales que les roba el espacio 
que necesitan para estirarse y poder producir notas agudas. Los 
músculos constrlctores de la garganta contribuyen a esa constric¬ 
ción incontrolada. 


Tensión y susto 

Los músculos constrictores son muy útiles. Nos permiten confor¬ 
mar el tracto vocal para poder obtener los distintos modos y co¬ 
lores del sonido. Los músculos constrictores también sirven para 
proteger las cuerdas vocales si un cantante se ve expuesto a una 
gran tensión. La garganta se constriñe, por ejemplo, cuando le¬ 
vantamos un objeto pesado o nos asustamos. La constricción de 
la garganta resulta muy útil cuando levantamos un objeto pesado, 
porque así se evita la tensión en las cuerdas vocales, pero es muy 
poco práctica para cantar, ya que las cuerdas vocales necesitan 
espado para estirarse. Por eso decimos que el principal enemigo 
dei cantante es la constricción incontrolada en la garganta, no los 
músculos constrictores en sí. 

Evitar las constricciones incontroladas 

Cantar implica hacer un esfuerzo físico, pero ese esfuerzo puede 
provocar una constricción incontrolada en la garganta. Por tan¬ 
to, mediante una técnica correcta, tendremos que engañar a los 
músculos constrictores de la garganta para que no la obstruyan 
aunque cantemos piezas de cierta dificultad técnica y exigencia 
física. A eso le solemos llamar mantener la «garganta abierta». Es¬ 
trictamente hablando, no se puede «abrir» la garganta; lo único 



Las cuerdas vocales se estiran en las notas agudas y se relajan en las 
notas graves 

Tragar 

La tarea de los músculos constrictores es constreñir las cuerdas 
vocales y el conducto aéreo (tráquea) al tragar para Impedir que la 
comida entre en la tráquea o «pase por el otro lado». Al tragar, el 
músculo constrictor superior forma un saliente en la parte poste¬ 
rior de la garganta que Impide que la comida suba a la nariz. A me¬ 
dida que la comida desciende hacia la parte posterior de la boca, 
la laringe y la eplglotis adherida se elevan un poco por debajo de 
la parte posterior de la lengua. La eplglotis actúa como una tapa 
que cubre las cuerdas vocales, de forma que impide que la comida 
entre en la tráquea y ayuda a dirigirla hacia el esófago. 


. - 


Los músculos constrictoroa 




Constrictor superior 


Constrictor medio 


Constrictor inferior 


Una vez tragada la comida, el músculo constrictor inferior cierra la 
parte superior del esófago para que la comida no pueda regurgi¬ 
tarse a la boca. 


Si uno come y habla al mismo tiempo, es fácil que la comida pase 
por el otro lado. Al hablar, la eplglotis se endereza y la tráquea 
queda abierta, por lo que )a comida podría entrar en el conducto 
del aire. 
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que podernos hacer es evitar constreñirla. Cuando no hay cons¬ 
tricciones incontroladas, el estiramiento de ¡as cuerdas vocales no 
se traba, et tono es seguro y se evita el desgaste o la fatiga de las 
' cuerdas. Básicamente, las técnicas cié canto consisten en evitar la 
constricción incontrolada, y eso se consigue empleando ei apoyo, 
éntre otras cosas. Con un apoyo sólido y eficaz podremos hacer un 
gran esfuerzo físico sin constricciones incontroladas en la gargan¬ 
ta, Un cantante experto conoce la sensación de una constricción 
incontrolada y es capaz de evitarla en cualquier situación. 

A algunos cantantes les gusta la imagen de «una garganta abier¬ 
ta». Para usar esta imagen quizá sea útil notar cómo la úvula se 
mueve hacia arriba {como al hacer gárgaras) y la parte más pos¬ 
terior de la lengua desciende un poco. Esto podría producir un 
bostezo. Intenta localizar esa sensación y mantenía al cantar. Se 
consigue empleando correctamente el apoyo, usando el twang 
necesario y cantando en el centro del modo (ver pág. 83). ta sen¬ 
sación de un bostezo solo es un medio para llegar a ¡a imagen de 
una «garganta abierta» (que suele ser en realidad el twang nece¬ 
sario). Sin embargo, la sensación de un bostezo NO es lo mismo 
que cantar sin constricciones incontroladas. La garganta abierta 
no es más que una imagen y, por tanto, cada cantante lo sentirá 
de forma diferente. 


Imagen o sensación de garganta abierta 

Recuerda que el único objetivo de las imágenes y sensaciones es 
que te sirvan de guia. Si no te sugieren nada inmediatamente, ol¬ 
vídalas, ¡Y no confundas esas imágenes y sensaciones con lo que 
ocurre realmente! 


Posibles sensaciones de la imagen de «garganta abierta»; 

■ Ai inspirar para producir un bostezo o un estornudo 

• A! sollozar (hipando) 

• Ai reír en silencio 

• Al mostrar sorpresa 

• Cuando tienes una buena idea pero no consigues que te 
escuchen. 

• Imaginando que tragas un trozo grande de comida. 

- Dejando el paladar en la misma posición para todas las vocales. 

• Notando cómo la úvula se mueve hada arriba y hacia delante, 
casi enroscándose para dejar más espacio. «Estira» luego el pa¬ 
ladar hacia las orejas como si sollozaras. Presiona la úvula hacia 
abajo desde la parte posterior. 

■ Imaginando una habitación pequeña de techo bajo, lo más am¬ 
plia posible, por encima de la úvula. La habitación se extiende 
de oreja a oreja y, si presionas la úvula hacia abajo, puedes pro¬ 
ducir un bostezo. 

• Sintiendo la contracción cerca de tas orejas si te imaginas mor¬ 
diendo un limón. 


• Notando la posición de la úvula como cuando se hacen gárga¬ 
ras. La parte posterior ele la lengua desciende y puede producir 
un bostezo. 

- Imaginando la garganta como un espacio cuadrado. 

• Elevando ligeramente las comisuras de los labios, como esbo ¬ 
zando una pequeña sonrisa «furtiva». Tensa la zona en torno a 
los molares superiores y eleva el paladar. 

• Imaginando que hay aire por encima de ios molares superiores 
más internos. 


Imagina la garganta como 
un espacio cuadrado 


¡Cuidado con ios «desencadenantes» de constricciones! 

Además de aplicar el apoyo y usar el twang necesario, quedan to¬ 
davía unas cuantas cosas que debes vigilar. Si tensas los labios o 
adelantas la mandíbula inferior, podrán desencadenarse constric¬ 
ciones incontroladas que obstaculicen ía voz. 

Debes tener cuidado de no tensar la mandíbula al cantar, es¬ 
pecialmente en las notas agudas, porque pueden producirse 
constricciones incontroladas que impidan el estiramiento de las 
cuerdas vocales. Si no sabes muy bien si estás abriendo la boca 
lo suficiente para las notas agudas, prueba colocando uno o dos 
dedos entre los dientes superiores e inferiores mientras cantas. Si 
te muerdes los dedos será una señal de tensión muscular. Practica 
cantando sin morderte los dedos (ver Abertura de la boca, pág. 58). 

La posición de ia mandíbula inferior 

Al cantar también debes cuidar la posición de la mandíbula infe¬ 
rior. Si está adelantada podría producir constricciones incontro¬ 
ladas en torno a las cuerdas vocales. El movimiento natural de la 
mandíbula al abrir la boca es hacia abajo y HACIA ATRÁS, no hacia 
elefante. La mandíbula inferior se une a ia superior mediante una 



Si te muerdes ios decios en las notas 

agudas puede indicar que existe tensión muscular. 
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articulación que de forma natural mueve la mandíbula inferior ha¬ 
cía abajo y hacia atrás con respecto a la superior al abrir la boca. 
Debes asegurarte siempre de no adelantar la mandíbula inferior 
al cantar. 


Localizar la posición correcta de la mandíbula 


Para localizar la posición correc¬ 
ta de la mandíbula, haz como 
si te quedases dormido en un 
autobús con la cabeza inclina¬ 
da hacia atrás. Notarás cómo 
la mandíbula inferior tira hacia 
atrás con respecto a la superior, 
dejando espacio para poder co¬ 
locar un dedo en vertical apo¬ 
yado contra la parte posterior 
de los dientes superiores y ia 
anterior de los clientes inferiores. 
Manten el dedo apoyado contra 
los dientes, levanta la cabeza y 
familiarízate con esa posición 
de la mandíbula. Siente cómo 
la mandíbula inferior se separa 
gradualmente del dedo al abrir 
cada vez más la boca. 





Al abrir la boca, la mandíbula inferior se mueve hacia abajo y hacía dentro. 


Canta manteniendo el dedo entre las mandíbulas. Si los dientes 
inferiores presionan contra ei dedo, corres el riesgo de crear una 
constricción incontrolada. Comprueba en qué momentos de la 
canción adelantas la mandíbula inferior y por qué razón. Practi¬ 
ca hasta eliminar esa constricción incontrolada. También puedes 
notar la posición de ia mandíbula inferior colocando las manos 
sobre las mejillas. Inclina la cabeza hacia atrás y nota la posición 


Busca la posición corréela do la 
mandíbula inferior. 



de la mandíbula. Levanta la cabeza y asegúrate de mantener la 
mandíbula en esa posición mientras cantas. 


Evita tensar los labios 

La tensión en los labios también puede producir constricciones 
incontroladas en torno a las cuerdas vocales. No pasa nada por 
tensar los labios en las consonantes, porque estas se mantienen 
muy poco tiempo. Sin embargo, cuando se sostiene una nota casi 
siempre se hace en una vocal, por io que es importante mantener 
ios labios relajados. 


La mandíbula inferior debe 
estar retrasada con respecto a 
la superior. 



Puedes practicar delante de un espejo para ver en qué punto ten¬ 
sas los labios. Se pueden tensar los labios en la zona grave de la 
voz, pero evítalo en la zona aguda. Debes practicar la pronuncia¬ 
ción ele vocales claras sin tensar los labios (ver Pronunciación, pág. 
53, y Abertura de la boca, pág. 58). 


Resumen 

« Las cuerdas vocales se estiran y relajan sin dificultad para obtener no¬ 
tas agudas o graves siempre que no se vean obstaculizadas por alguna 
constricción incontrolada. 

* La tarea de los músculos comtrictores es constreñir las cuerdas voca¬ 
les v el conducto del aire (tráquea} a! tragar para impedir que la comi¬ 
da entre en la tráquea. 

- Los conatrictores se activan asando levantamos un objeto pesado o 
nos asustamos. 

- Para evitar las constricciones incontroladas hay que aplicar el apoyo 
adecuado, usareltwang necesario y cantaren el centro del modo. 

* No saques la mandíbula inferior ni tenses los labios, porque con ello 
podrías desencadenar constricciones incontroladas. 

* La mandíbula inferior debe abrirse hacia abajo y hacia atrás al cantar. 
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Embudo epiplóiico visto de latió 


Bordos del embudo 
epiglótico o pliegues 
ariepiglólicos 


Membranas 

cuadrangulares 

Cartílagos arilenoicfes 

Cuerdas vocales 




Embudo epiglótico visto desao arriba 


Cartílagos arilenoides 


Bordes del embudo 
epiglólico o pliegues 
arieplglóticos \ 


Membranas 


cuadrangulares 


Cuerdas vocales 



parle anterior — dirección — parte posterior 


hpigiotis 


Cuanto más se aproximen los cartílagos arilenoides a la parle inferior de 
la epiglotis, más twang tendré el sonido. 


El embudo epiglótico 

Por encima de las cuerdas vocales hay dos membranas cuadran¬ 
gulares. Junto con la epiglotis en la parte anterior y los cartílagos 
arltenoldes en la parte posterior, forman un embudo, una especie 
de bocina. Los lados de este embudo son los llamados «pliegues 
arieplglóticos». Al embudo en su conjunto le llamamos «embudo 
epiglótico». El reborde de este embudo o bocina puede verse mi¬ 
rando el interior de la garganta con un espejo o un fibroscoplo. La 
forma del embudo/bocina puede alterarse de muchas maneras, lo 
que Influirá en la voz y en el color del sonido. 


El Twang necesario 

Cuando se hace un twang, la abertura del embudo epiglótico se 
hace más pequeña por la aproximación de los cartílagos aritenol- 
des a la parte Inferior de la epiglotis (el peciolo) y, de este modo, 
el sonido resulta más limpio y no aspirado y el volumen puede 
Incrementarse en 10-15 dB. Siempre es necesario cierto grado de 
twang {lo que llamamos el «twang necesario») en las notas para 
conseguir una técnica correcta y poder usar la voz con facilidad 
y s¡n trabas, independientemente del modo, el color del sonido 


y el efecto utilizados. El twang necesario facilita el canto en to¬ 
dos los aspectos. Para muchos, este twang necesario no suena en 




El twang liene una gran influencia en la voz. Con el twang la voz suena 
más ¡impía y proyectada. El twang se usa en todos los estilos de calilo. 
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absoluto como un twang, pero un oído entrenado y un cantan¬ 
te con experiencia pueden reconocer que existe cierto grado de 
twang. 4) 164 

Si añadimos aún más twang, obtendremos un sonido más afilado 
y penetrante, de carácter «maullante», como una carcajada. A eso 
se le llama «twang marcado». Cuanto mayor es el twang (cuanto 
más se estrecha el embudo), más afilado será el sonido. 

Por tanto, distinguimos entre «twang necesario», para obtener 
notas limpias y sin trabas con una técnica correcta, y un twang 
marcado, para obtener un carácter más afilado y un color de so¬ 
nido más claro. 

La práctica del twang, tanto del necesario como dei marcado, es 
importante para un cantante, en parte para poder obtener no¬ 
tas limpias y sin trabas y, en parte, para poder alterar el color del 
sonido. 

Localizare! twang 

Para entrenarte en la producción del twang, te resultará más fácil 
si empiezas haciéndolo lo más marcado posible. Más adelante, 
cuando controles el twang marcado, podrás ir rebajándolo. De 
esta manera llegarás al twang necesario, que a muchos no les 
suena como un twang. Saber controlar el grado de twang es una 
valiosa herramienta para un cantante, 

Twang marcado 

Cuando la abertura del embudo se hace AÚN más pequeña, con 
una mayor aproximación de la epiglotls a los cartílagos aritenoi- 
des, el sonido es más afilado y penetrante, con un carácter «mau¬ 
llante», como una carcajada. A eso le llamamos «twang marcado». 
Cuanto más se estreche el embudo, más «maullante» será el soni¬ 
do. 4) 163 

Lo más fácil para localizar un twang marcado es practicar los si¬ 
guientes sonidos: 

• Imitar el llanto de un niño. 4) 22 

• Imitar el graznido de un pato. 4) 23 

• Imitar la voz chirriante de una bruja. 4) 24 

• Hablar como concibiendo un plan malvado. 4) 25 

■ Imitar el sonido de un avión cayendo en picado. 4) 26 

• Hacer un ruido como quien juega con un coche de juguete, 4) 
27 

• Imitar el sonido de la sirena de una ambulancia al máximo vo¬ 
lumen.^)) 28 


• Imitar el «miau» de un gato (omitiendo la «u») o pronunciar la 
palabra rusa «nyet». 4 ) 29 

• Imitar a la Andrea del show de marionetas Kaj&Andrea. 4) 30 

El twang marcado se emplea, por ejemplo, en la forma de hablar 
propia del estereotipo americano (el acento sureño) y a menudo 
en la música country.Se suele confundir con un sonido nasal, pero 
no tiene nada que ver. En el twang, el sonido puede proceder tan¬ 
to ele la boca como de la nariz (ver El conducto nasal, pág. 171). 

El twang marcado y las vocales 

El twang marcado funciona mejor con las vocales «I» (como en 
«lima»), «IE» (como en Inglés «sit»), «E» (como en «elevar»), «OE» 
(como en inglés «herb») y «AE» (como en inglés «and»), porque en 
estos casos la lengua se apoya contra los molares superiores y con 
ello ayuda al twang del embudo epiglótico. Las vocales «O» (como 
en «ojo»), «UQ» (como en «residuo»), «U» (como en «luna») y «A» 
(como en «faro») resultan problemáticas, porque en ellas la parte 
posterior de la lengua desciende y hace que se pierda el twang 
del embudo epiglótico. En el twang marcado, las vocales «O», 
«UO» y «U» cambian para sonar más como «OE» (como en inglés 
«herb»). La vocal «O» (como en «ojo») cambia a «OEH». La vocal 
«UO» cambia a «OE». La «U» cambia a «UE». La «A» cambia a «AE», 

Practica cada una de las vocales por separado. Escucha el sonido 
exacto de las vocales en la Biblioteca de sonidos CVT. 

La vocal «I» (como en «lima») con twang marcado 4) 31 
La vocal «IE» (como en inglés «sit») con twang marcado 4) 32 
La vocal «E» (como en «elevar») con twang marcado 4) 33 
La vocal «AE» (como en inglés «and») con twang marcado 4) 34 
La vocal «U» (como en «luna») con twang marcado 4) 35 
La vocal «UO» (como en «residuo») con twang marcado 4) 36 
La vocal «O» (como en «ojo») con twang marcado 4) 37 
La vocal «A» (como en «faro») con twang marcado 4) 38 
La vocal «OE» (como en inglés «herb») con twang marcado 4) 39 
La vocal «UH» (como en inglés «hungry») con twang marcado 
4)40 
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Tensiones propias del idioma 

La$ tensiones que presentan la mayoría de los cantantes son es 
pecíñcas de la persona, pero también hay algunas que son inhe¬ 
rentes al idioma. Cada idioma tiene unas tensiones características, 
y los cantantes en su mayoría las incorporan inconscientemente 
a su voz tras muchos años usando esa lengua. Las tensiones del 
idioma no deben confundirse con el acento. Si esas tensiones di¬ 
ficultan el canto, es importante liberarse de ellas poique pueden 
llevar a un mal uso de la voz. Dependiendo de la lengua materna, 
por tanto, el cantante se encontrará con tinos problemas técnicos 
u otros. Por eso, a menudo se puede reconocer la nacionalidad de 
un cantante por el tipo de tensiones que presenta, independien¬ 
temente del idioma en que esté cantando. 

Para evitar la mayoría de esas tensiones, puedes practicar las dife¬ 
rentes posiciones de la lengua según los requerimientos de cada 
vocal, usando principalmente ¡a lengua para formar el sonido de 
la vocal y reduciendo así el trabajo de la mandíbula y los labios. 
Eso te ayudará a evitar adelantar la mandíbula y tensar los labios, 
acciones que suelen desencadenar constricciones incontroladas 
y dificultar el canto. En este capítulo se explica cómo colocar la 
lengua para producir los sonidos de las vocales sin crear constric¬ 
ciones incontroladas. 

Vocales principales y vocales satélite 

Las vocales existentes en cada idioma varían y, en muchos idio¬ 
mas, algunas se pronuncian de diferentes formas. Por ejemplo, el 
mismo sonido vocálico puede pronunciarse como vocal corta, vo¬ 
cal larga o vocal acentuada. Cada idioma tiene vocales principales 
y vocales satélite. Las vocales principales son las necesarias para 
obtener los modos vocales (por ejemplo, las vocales de la tabla 
de la pág, 55). 

Por tanto, un idioma puede contener muchas más vocales que las 
descritas en este libro. Sin embargo, no es necesario abordar to¬ 
das ellas ya que basta con concentrarse en las vocales principales. 
Las demás vocales («vocales satélite») se usan del mismo modo 
que las principales. 

Normalmente en la técnica de canto solo nos concentramos en 
las vocales principales porque las normas que rigen para la vocal 
principal también se aplican a la vocal satélite. Por ejemplo, en 
inglés la vocal «OE» (como en «herb») es una vocal satélite ele la 
vocal «IE» (como en «sit»). 


Solo trabajamos las vocales satélite cuando difieren de la princi¬ 
pal. Por ejemplo, en inglés ¡a vocal «A» (como «far») es una vocal 
satélite de la principal «AE» (como en «and»), pero también abor¬ 
damos la «A» porque técnicamente funciona de manera distinta a 
la vocal principal «AE», lo que suele causar problemas. 

Como cada vocal se trata de forma diferente desde el punto de 
vista técnico, es importante saber a qué vocal principal pertenece 
una satélite para poder tratarla correctamente. Puede ser difícil 
decidir a qué vocal principal pertenece una satélite, así que a me¬ 
nudo la decisión queda a tu discreción y en función del modo vo¬ 
cal que quieres producir. 

Es posible encontrar una variante de una vocal en un idioma que 
en otro idioma se consideraría una vocal completamente diferen¬ 
te. La vocal que puede constituir una vocal principal en un idioma 
puede resultar una vocal satélite en otro idioma, y viceversa. 

La forma de tratar las vocales al cantar y al hablar difiere bastante. 
Normalmente, las vocales se sostienen más tiempo al cantar que 
al hablar. Al cantar no se distingue entre vocales largas, cortas o 
acentuadas. Para evitar constricciones al cantar, todas las vocales 
se suelen tratar como vocales largas. Además, el ritmo de la músi¬ 
ca es el que decide lo largas que deben ser. 

Énfasis en la colocación ele la lengua 

Es importante no eliminar la particularidad de un idioma al alterar 
sus tensiones características. Lo que debes modificar es la forma 
de producir las vocales, centrándote para ello en la colocación de 
la lengua más que en las tensiones musculares ele! idioma y evi¬ 
tando adelantar la mandíbula y tensar los labios. Evidentemente, 
el sonido de las vocales debe ser el habitual. Lo único que cambia 
es la forma ele producirlas. 

Presta atención al ajuste exacto de la lengua para cada vocal. La 
lengua es un gran músculo y se supone que NO debe estar to¬ 
talmente relajado al formar las vocales, porque entonces sonaría 
raro. •!>) 351 

Tensiones en la parte posterior de la lengua 

Debido a que se utiliza la lengua al cantar, muchos profesores se 
centran excesivamente en las tensiones que pueden desencade¬ 
narse en la parte posterior de la misma. En mi experiencia, la mi¬ 
tad de los problemas técnicos del canto achacados a tensiones en 
la parte posterior de la lengua se deben en realidad a un adelanta¬ 
miento de la mandíbula o a la tensión de los labios. 
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Sin embargo, si que es verdad que algunos cantantes empujan el 
extremo posterior de la lengua hacia la garganta, lo que puede 
derivar en un sonido un poco parecido al cié la rana Gustavo de 
Los Teleñecos. Esa presión puede impedir la elevación de la laringe 
y, con ello, dificultar la obtención de notas agudas. Para saber si 
tienes tensiones en ¡a parte posterior de la lengua, saca la lengua 
y sujétala con los dedos (puedes usar un pañuelo). Canta notas 
agudas y graves y advierte si la lengua se retrae. No te preocupes 
si el sonido es un poco raro. Con la lengua sujeta y sin dejar que 
se retraiga, canta escalas y canciones usando cualquier modo. Usa 
más apoyo cuando veas que la lengua intenta retraerse. No la su¬ 
jetes con demasiada fuerza para no hacerte daño, pero Intenta re¬ 
sistir su tendencia a retraerse. Manten ese control cuando sueltes 
¡a lengua y cantes normalmente. 

También puedes evitar las tensiones en la parte posterior ele la 
lengua ayudándote de imágenes y sensaciones: 

• Imagina que tienes torundas de algodón (como las usadas por 
los dentistas) bajo la parte posterior de la lengua 

• Imagina que los flancos de la lengua se elevan cuando cantas. 


Corno localizar la posición de la lengua 

Para localizar la posición de la lengua al formar las vocales, puedes 
probar haciendo justo lo opuesto de lo que haces al hablar. 

Con las vocales «I» (como en «lima»), «IE» (como en inglés «sit»), «E» 
(corno en «elevar») y «AE» (como en inglés «and»), las comisuras 
de los labios suelen abrirse hacia los lados. En vez de ello, intenta 
formar esas vocales relajando las comisuras de los labios. Presta 
atención a cómo se coloca la lengua al formar la vocal, especial¬ 
mente tocando los molares superiores. 

Con las vocales «O» (como en «ojo») «UO» (como en «residuo»), 
«U» (como en «luna»} y «A» (como en «faro»), normalmente se re¬ 
dondean los labios. Intenta sonreír mientras dices O, UO, U y A y 
nota cómo la punta de la lengua se desplaza a la parte inferior de 
la boca para formar las vocales. 

Excepciones 

En la zona grave de la voz se pueden tensar ligeramente ios labios, 
ya que ahí las cuerdas vocales no se estiran. Recuerda solo que en 
las notas agudas no debes tensar los labios. 

En las notas agudas no hay que mantener la lengua en una po¬ 
sición rígida para producir las vocales. Puedes abandonar esa 


colocación y abrir más la boca para alcanzar las notas agudas con 
mayor facilidad. 

Diferencia entre vocaies 

Algunas vocales tienen mayor tendencia a causar constricciones 
incontroladas que otras. El modo elegido es muy importante, ya 
que cada modo tiene un conjunto de normas propias para las vo¬ 
cales (ver Neutral en la pág, S7, Curbing en la pág. 96, Overclrive en 
la pág. 106 y Edge en la pág. 116). 

Incluso en modo Neutral, algunas vocales resultan más difíciles 
para un cantante que para otro. Aprende a evitar sacar la mandí¬ 
bula y tensar los labios, y practica la colocación ele la lengua hasta 
que te resulte natural. Recuerda que debes ajustar las vocaies para 
que suenen exactamente como las quieres. Nada obliga a aceptar 
vocales Ininteligibles. 

La posición correcta de la lengua en las vocales es fácil de prac¬ 
ticar en el modo Neutral. Las posiciones son casi las mismas en 
todos los modos, asi que una vez encontrada la posición correc¬ 
ta en modo Neutral, solo tendrás que hacer pequeños ajustes al 
cambiar ele modo. Sin embargo, ten presente que algunos modos 
no admiten el uso de ciertas vocales en determinados tonos. 

Usar ¡a vocal exacta 

Es muy importante asegurarse de que la pronunciación de las 
vocales sea correcta al 100%. Ser capaz de reconocer el matiz 
vocálico exacto mencionado es Importante también para que la 
técnica funcione correctamente. Por tanto, tómate el tiempo que 
necesites para entender cuál es el matiz exacto, tal como se usa en 
la Biblioteca de sonidos CVT (ver pág. 249). Como este libro es con¬ 
sultado por cantantes de diferentes idiomas y dialectos, les reco¬ 
mendaría a todos que estudiasen cuidadosamente los ejemplos 
de sonidos para aprender el matiz vocálico exacto en cada caso y 
evitar confusiones por las diferencias existentes entre la escritura 
y la pronunciación de la vocal. 

Las vocales l f IE, E, AEyOE 

Estas vocales forman un grupo. Intenta formar estas vocales re¬ 
lajando la mandíbula y las comisuras de los labios. Nota la colo¬ 
cación de los flancos de la lengua contra los molares superiores. 

La «I» (como en «lima») se produce colocando los flancos de la len¬ 
gua cerca de los molares superiores anteriores. Levanta la punta 
de lo lengua «doblándola sobre si misma» y ajusta la vocal has¬ 
ta que suene exactamente como deseas. Si le parece que suena 
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Colocación do la longua en lar- distintas vocales 
Visó) lateral 


Vista supenor - 

No hay una vista superior do la lengua en 
las vocales U, O. UO y A porque ort ellas la 
lengua apenas toca los dientes superiores. 


demasiado «gangosa» es que habrás retra¬ 
sado demasiado la lengua en los molares. 
Intenta que los flancos de la lengua toquen 
los molares más cerca de los dientes ante¬ 
riores y relaja la mandíbula y los labios. 4) 8 

En la vocal «IE» (como en inglés «sit») la len¬ 
gua toca los molares superiores en una po¬ 
sición un poco más retrasada. 4) 9 

En la vocal «E» (como en «elevar») la lengua 
toca los molares superiores en una posición 
aún más retrasada. 4) 10 

En la vocal «AE» (como en inglés «and») la 
lengua toca los molares superiores en una 
posición mucho más retrasada. 4) 11 


La vocal <-.OE» (como en inglés «herb») se produce apoyando los 
flancos de la lengua sobre los molares superiores como en la vocal 
«IE» (como en inglés «sit») y redondeando ligeramente los labios. 
*|>) 16 


Las vocales U, UO, 0 y A 

El siguiente grupo de vocales lo componen la «U» (como en 
«luna»), la «uo» (como en «residuo»), la «O» (como en «ojo») y la 
«A» (como en «faro»). Asegúrate de no tensar los labios ni redon¬ 
dearlos. Intenta sonreír al decir «U, «O», «UO» y «A», y nota cómo 
' a punta de la lengua se desplaza a la parte inferior de la boca 
para producir las vocales. Percibe la posición exacta de la punta 
de la lengua al sonreír y decir «U», «O», «UO» y «A». La punta de la 
pngtia se retrae gradualmente ele una vocal a otra. 
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En la vocal «U» (como en «luna») la punta de la lengua se sitúa por 
debajo de los dientes inferiores anteriores. 4) 12 

En la vocal «UO» (como en «residuo»), la punta de la lengua se re¬ 
trae adentrándose un poco más en la parte inferior ele la boca. 
=# 13 

En la vocal «O» (como en «ojo») la punta de la lengua se retrae al 
máximo dentro de la parte inferior de la boca hasta tocar el freni¬ 
llo (la pequeña estructura que va de la parte Inferior de la lengua 
al suelo de la boca y puede verse con un espejo al levantar la len¬ 
gua).^)) 14 

En la vocal «A» (como en «faro») puedes colocar la punta de la len¬ 
gua como hiciste para «O». Prueba y di «fa», 

4)15 
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Variación de las vocales al subir la tonalidad 

El sonido de las vocales varía conforme va subiendo la tonalidad. 
En la zona grave de la voz, las vocales cantadas suenan como ¡as 
habladas. Cuanto más aguda es la tonalidad, más se fusionan y 
se parecen unas a otras. 352, <^>) 353, ^>) 354. Por tanto, en la 
zona aguda de la voz suele ser difícil distinguir unas de otras. No 
debes impedir que las vocales se fusionen en la zona aguda de la 
voz, porque ello podría desencadenar constricciones incontrola¬ 
das. Sí intentas aforrarte rígidamente al sonido que tiene la vocal 
en la zona grave de la voz, te será difícil alcanzar las notas agudas. 

Sonido mezclado 

' ' ' ' ' i i ¡ / ( . 

e 8 * 6 ° 6 “ • e ' / , 

° e e V 

a a a a a a a a a a a a a a a & ijgj fj fe 

O O °0°° 

o ° * 

0 o o o o o o ° 

, V5 

u v 

U u u ij U U u 

Tono grave Tono agudo 

E! sonido de las vocales en la zona aguda de la voz se conoce 
como «sonido mezclado». El sonido mezclado resulta más marca¬ 
do cuanto más oscuro, es decir, cuanto más clásico, es el sonido 
utilizado. El sonido mezclado ele las vocales es una de las razones 
por la que las palabras son más difíciles de entender cuanto más 
agudas son las notas. Este sonido mezclado suele percibirse de 
diferentes maneras. Unos dicen que las vocales mezcladas suenan 
como una «U», otros creen que como una «I», etc. Como muchos 
profesores clásicos dirigen deliberadamente todas las vocales ha¬ 
cia ese sonido mezclado, es frecuente oír decir al profesor; «piensa 
en I (como en «lima»)» para cantar E» (como en «elevar») en una 
nota aguda. 

Aunque las vocales se fusionen, las palabras deberían seguir sien¬ 
do comprensibles. Practica con otra persona hasta acostumbrarte 
a la variación del sonido de las vocales (sonido mezclado) al ir as¬ 
cendiendo en las zonas de la voz. 

Diptongos 

Algunas vocales forman una unión de dos sonidos vocálicos pro¬ 
nunciados en una sílaba. Por ejemplo, «au» en «aura» u «o¡» en 
«hoy». Se empieza el sonido vocálico en la posición articulatoria 
de la primera vocal y se pasa a la posición de la segunda. Esto se 


denomina diptongo. En inglés, a menudo se deletrean con solo 
una vocal pero deben pronunciarse como dos, como por ejem¬ 
plo «sign» [saín] o «sane» [sejnj. Los diptongos suelen causar 
problemas a ¡os cantantes, porque los dos sonidos vocálicos del 
diptongo provocan dos diferentes modos vocálicos. Por ejemplo, 
en «sane», la primera parte clel diptongo (la «E», EeJ) estaré general¬ 
mente en Overdrlve, mientras que la segunda parte del diptongo 
(la «I», [i]) suele estar en Neutral. Si el cantante no es consciente de 
esto, a menucio experimentará una ruptura al cantar el diptongo, 
puesto que la voz puede interrumpirse entre los dos modos. 

Para evitar esto, puede ser útil cantar solo uno de los sonidos vo¬ 
cálicos de los diptongos y evitar el otro, como se hace en el canto 
clásico, por ejemplo, donde se canta la primera parte del diptongo 
y se evita la segunda. Sea cual sea la parte que prefieras prolongar 
y la que prefieras evitar, obviamente es cuestión de estilo y gusto. 

A veces, un diptongo desencadena constricciones incontroladas, 
de modo que es importante decidí r en qué modo cantar y tratar los 
dos sonidos vocálicos del diptongo de la forma correspondiente. 
Por supuesto, también puedes elegir pronunciar ambos sonidos 
vocálicos del diptongo o realizar una interrupción entre los soni¬ 
dos vocálicos. Nuevamente, la elección es una cuestión de estilo 
y gusto. 

Consonantes 

A diferencia de la producción de las vocales, donde debe evitarse 
tensar los labios y sacar la mandíbula, la producción de las conso¬ 
nantes requiere ciertas tensiones musculares, por ejemplo en los 
labios. Esas tensiones no obstaculizan el canto, porque las conso¬ 
nantes no se sostienen mucho tiempo. Las consonantes confor¬ 
man sonidos breves necesarios para que el texto sea inteligible. SI 
un cantante tiene problemas para que las palabras suenen claros, 
normalmente se deberá a que no marca las consonantes. Algu¬ 
nos cantantes perciben que las consonantes requieren más apoyo 
que las vocales, como si los consonantes «tirasen» clel apoyo. Ase¬ 
gúrate de aplicar esa cantidad extra de apoyo. 

Evitar tensión en las vocales 

Al cantar se pueden tensar los labios en las consonantes, pero es 
fundamental NO trasladar la tensión a las vocales. Deberás relajar 
la mandíbula y los labios en la vocal que sigue inmediatamente 
a una consonante o, de lo contrario, se trabará el sonido. Cuanto 
más aguda sea la nota, más tendrás que abrir la boca. Dicho de 
otro modo, los movimientos de «masticación» de la boca, entre 
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consonantes tensas y vocales relajadas, se ampliarán ai cantar en 
las zonas agudas de la voz. Muchos cantantes de música popular 
se traban en las vocales porque se olvidan de relajar la tensión de 
|a consonante precedente al pasar a la vocal. <$>) 355 


Evitar la «relajación» en las consonantes 

Por otra parte, si un cantante se relaja DEMASIADO en las con¬ 
sonantes, el texto resulta ininteligible porque la consonante se 
confunde con el sonido vocálico adyacente. Este problema es fre¬ 
cuente en los cantantes clásicos, ya que evitan toda tensión en las 
consonantes por miedo a arruinar el sonido amplio y hermoso de 
la vocal. Recuerda, una vez más, que debes usar los movimientos 
de «masticación» necesarios entre consonantes y vocales. ^>) 356 


mientras dura la nota debido al factor tiempo. Termina la nota con 
belleza, manteniendo el twang necesario. <4>) 19 

Añade consonantes y vocales a las escalas. Los labios se «tensan» 
en las consonantes pero deben relajarse en las vocales. Canta «TI 
TI», etc. Luego canta «Fl R», etc. Practica con diferentes combina¬ 
ciones de consonantes y vocales e insiste en aquellas que te resul¬ 
ten difíciles. Transpon el ejercicio a tonos más agudos, 

«¡>)20 

Practica saltos de octava. Deja que el sonido de las vocales varíe 
un poco en las notas agudas (sonido mezclado), pero asegúrate 
de que la nota más aguda tenga tanta potencia y sonoridad como 
la nota más grave. Cambia entre vocales. Transpon el ejercicio a 
tonos más agudos. <^>) 21 


Producción de vocales y consonantes correctas 

Canta una escala uniforme en legato desde la zona medía de la 
voz con un recorrido ascendente y luego descendente de una 
octava. Canta «I» (como en «lima») o cualquier otra vocal que te 
resulte más fácil y céntrate en ía posición de la lengua. Familiarí¬ 
zate con los valores de apoyo requeridos por la vocal elegida. No 
olvides mantener la mandíbula inferior retrasada con respecto a 
la superior. Asegúrate de producir todas las notas en el mismo vo- 
lumen y de no provocar constricciones incontroladas. «|j) 8 


Sallo de una octava 
cf inicio en F3 


Ejercita la lengua para producir palabras precisas. Si tienes dificul¬ 
tades con determinadas combinaciones de palabras, practícalas 
por separado. Combina diversas palabras y practica hasta que ha¬ 
yas resuelto el problema. 


Escala de 
v.una oclava 

Cf Inicio en F3 


..¿L i ^ 


Practica lo mismo con las vocales «IE» 9 (como en inglés «sit»), «£» 
10 (como en «elevar») y «AE» 11 (como en inglés «and»), y recuerda 
que deberás apoyar los flancos de la lengua contra los molares 
superiores y evitar sacar la mandíbula y tensar los labios. 

j&fractica las vocales «U» 12 (como en «luna»), «UO» 13 (como en «re¬ 
siduo»), «O» 14 (como en «ojo») y «A» 15 (como en «faro»). Procura 
no redondear los labios y nota la posición de la lengua. 

Sostén una nota larga y cambia entre las vocales «I - IE - E - A 
" U - O - A» modificando solo la posición de la lengua. La 
mandíbula y los labios no deben moverse al pasar de una vocal a 
otra. Asegúrate de que todas las vocales resulten igual de sonoras 
percibe la necesidad de ir incrementando la energía de apoyo 



Resumen 

* Cada idioma tiene unas tensiones características. 

■ Céntrate solo en las vocales principales, ya que las demás (las vocales 
satélite) se usan de la misma manera que la principal. 

* Al cantar, todas las vocales se tratan corno vocales largas. 

* Los sonidos de las vocales deben producirse centrándose en la coloca¬ 
ción de la lengua, sin sacar la mandíbula ni tensar tos labios. 

> Es muy importante que ía pronunciación de las vocales sea correcta 
al 100%. 

. Para producir las vocales «I», «IE», «E» y «AE», los flancos de la lengua 
deben tocar los molares superiores. 

» Para producir las vocales «0», «UO», «U» y «A», ia punta ele la lengua se 
coloca en la parte inferior de la boca, 

* Las vocales empiezan a sonar iguales unas a otras a medida que va 
subiendo ei tono; es lo que se conoce como «sonido mezclado». 

■ Decide en qué modo cantar y trata los dos sonidos vocálicos de un dip¬ 
tongo según corresponda. 

* Al cantar, los labios se tensan en las consonantes pero deben relajarse 
en las vocales. 
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ullragrave grave grave/media media/aguda sobreaguda 

Apertura de la boca en las diferentes zonas do la voz 


Abertura de la boca en la zona media/grave de la voz 

En e¡ registro grave y la parte grave de la zona media de la voz (en¬ 
tre C4 y A4 para las mujeres y entre C3 y A3 para los hombres) te 
puedes permitir tensar los labios para producir vocales marcadas, 
ya que las cuerdas vocales no necesitan mucho espacio porque 
no están estiradas. 

Abertura de la boca en la zona media/aguda de la voz 

En la parte aguda de la zona medía y en la parte grave de la zona 
aguda de la voz {entre A4 y £5 para las mujeres y entre A3 y E4 para 
los hombres) tienes que abrir la boca dejando caer la mandíbula. 
SI la boca no está suficientemente abierta, el sonido de las notas 
se irá trabando. El objetivo es abrir 
la boca gradualmente de acuerdo 
con el tono. Cuanto más agudo 
sea el tono, más tendrás que abrir 
la boca. 

Abertura de la boca en la zona aguda/sobreaguda de la 
voz 

En la zona aguda y sobreaguda 
de la voz (por encima de E5 para 
las mujeres y por encima de E4 
para los hombres) ya no basta 
con abrir la boca dejando caer la 


mandíbula inferior. En esos tonos deberás abrirla a lo ancho, como 
a! sonreír, a la vez que dejas caer la mandíbula. 

Abertura de la boca en la zona grave de la voz 

Entre G3 y C4 para las mujeres y 
entre G2 y C3 para los hombres, 
hay que abrir la boca dejando 
caer la mandíbula, como en la 
zona media/aguda de la voz. 

Abertura de la boca en la zona ultragrave de la voz 

Por debajo de G3 para las muje¬ 
res y por debajo de G2 para los 
hombres, hay que dejar caer la 
mandíbula y abrir la boca a lo an¬ 
cho como al sonreír, como suce¬ 
de en la zona aguda/sobreaguda 
de la voz. 

Seguir el tono 

En escalas suaves, la boca debe abrirse suavemente. A saltos de 
intervalos, la boca debe abrirse también a saltos. Con el tiempo 
aprenderás cuál es la apertura exacta de la boca que requiere cada 
vocal en cada tono. Normalmente, si no obstaculizas la apertura 
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instintiva natural de la boca, esta encontrará la posición correcta 
por sí misma. Acostúmbrate a esos movimientos de la boca. Cuan 
do se conviertan en un hábito ya no tendrás que prestar atención 
a la apertura de la boca. 


Abrir demasiado la boca 

Algunos cantantes abren demasiado la boca al cantar, lo que pue¬ 
de derivar en constricciones incontroladas que produzcan notas 
aspiradas y apagadas. Para saber si abres demasiado la boca en las 
vocales, prueba manteniendo una apertura de uno o dos dedos al 
cantar en la zona grave de la voz y de dos o tres dedos en las zonas 
agudas. No debes abrir la boca más de esa medida al cantar. Nota 
cómo se activa el apoyo y se evitan constricciones incontroladas 
cuando la boca encuentra la apertura correcta paro el tono. *$>) 
357 




No abras demasiado la boca al cantar. 


• En el registre grave y en la parte grave de la zona de Ir, voz te puedes 
permitir tensar ios labios, porque ello no obstruirá la vibración de las 
cuerdas vocales. 

- En la parte aguda de la zona media de la voz, la parte grave de la zona 
aguda y en la zona grave de la voz, tienes que abrir la boca dejando 
caer la mandíbula. 

• En la zona aguda/sobreaguda de la voz y en la zona ultragrave de la 
voz, tienes que dejar caer la mandíbula inferior y abrir la boca a lo 
ancho, como al sonreír. 

• A saltos de intervalos, la boca debe abrirse también a saltos. 


■ v .-Si 
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; 
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Terminación de la not 


Termina bien las notas 

Muchos cantantes tienen problemas al acabar las notas. Por ejem¬ 
plo, la última parte suena ahogada, termina con excesiva brusque- 
dad, o aparecen sonidos discordantes. La causa es la existencia de 
constricciones incontroladas en torno a las cuerdas vocales, bien 
por escasez de apoyo, bien por falta del twang necesario, bien por 
sacar la mandíbula o tensar los labios. 41 

Apoyo para acabar una nota 

Es bastante común y comprensible que el cantante afloje el apo¬ 
yo justo antes de acabar una nota, para «redondearla». Si quieres 
redondear una nota, en realidad lo que tienes que hacer es aplicar 
más apoyo, como si atenuases la nota (ver Volumen en la pág. 64). 
De igual modo que el ¿ipoyo debe Intensificarse progresivamente 
en las notas largas, también debe sostenerse hasta el final para 
asegurar su calidad. 

A muchos cantantes les parece natural desarrollar constricciones 
incontroladas al completar una nota, porque «se quedan sin apo¬ 
yo», Puedes evitarla habituándote a mantener el twang (o inclu¬ 
so sentir que lo estás exagerando) hasta el final de la nota. Por 
ejemplo, imagina que estás tragando un trozo grande de comida 
al final de la nota. Cuando te familiarices con ello contarás con una 
buena técnica para acabar fas notas y te habrás acostumbrado 
también a ahorrar una cantidad de apoyo prudente para el final 
de una frase. Esa cantidad de apoyo «ahorrada» también podrá 
ser usada para extender la nota un poco más o para hacer algo 
artístico, como finalizar la frase con un volumen potente o ate¬ 
nuando la nota. ef>) 42 

El twang necesario 

Hay que aplicar una cantidad necesaria de twang para conseguir 
una técnica correcta y para poder usar la voz con facilidad y sin 
trabas, independientemente clel modo vocal, el color del sonido o 
el efecto utilizados. Ese twang facilita el canto en todos los aspec¬ 
tos (ver Twang en la pág. 51). Si la última parte de una nota suena 
ahogada, aparecen sonidos discordantes o la nota termina con ex¬ 
cesiva brusquedad, un poco más de twang te ayudará a comple¬ 
tar mejor las notas. Corno resulta difícil, es bueno que te entrenes 
también completando una nota aguda a un volumen muy fuerte 
sin provocar constricciones incontroladas. 
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El inicio de un sonido vocal se llama ataque. Existen varias formas 
de ataque que contribuyen a la particularidad de un idioma. 


Una visión diferente del ataque 

Como los ataques solo son el inicio de un sonido, puede resul¬ 
tar extraño que se les dé un nombre específico. En este punto me 
gustaría presentar los nombres de los modos vocales, porque me 
parece más lógico referirme a ellos que usar los viejos nombres 
dados tradicionalmente a los ataques, a menudo cargados de pre¬ 
juicios y mitos. 

En todos los tipos de canto es importante respetar las normas de 
cada modo vocal. Consulta los capítulos específicos de cada uno 
de estos modos. 


Ataques Overdrive y Edge {totalmente metálicos) 

(También conocido como «ataque glótico»). 

Los ataques Overdrive y Edge son, en realidad, simplemente el Ini¬ 
cio de una nota en modo Overdrive ^)) 46 o Edge 47. 

En los ataques Overdrive y Edge el sonido se ¡niela de forma 
abrupta. Quizá suene algo dramático, pero la ejecución de este 
sonido no causa en absoluto ningún daño. Al contrario, para las 
cuerdas vocales supone un movimiento pequeño y natural. En 
inglés, este ataque suele usarse en palabras como «every», «altitu- 
de», «envelope» o «interesting», pero puede practicarse en todas 
las palabras. 

Si tienes una voz saludable, no tienes por qué temer el uso de 
los moclos Overdrive y Edge. Anteriomente, los ataques Overdri¬ 
ve y Edge solían confundirse con una constricción incontrolada 
simplemente debido a su fuerte sonido. Los ataques Overdrive y 
Edge no tienen nada que ver con una constricción incontrolada. 
Hoy sabemos que las constricciones Incontroladas fuerzan la voz, 
mientras que los modos Overdrive y Edge no lo hacen. 

LOi ‘ ltl1C|Ues Overdrive y Edge pueden ser útiles para practicar un 
'iquc no aspirado sin aire o un sonido chirriante previo. Quizá lo 


más fácil para encontrar los ataques Overdrive y Edge sea aplicar 
más twang antes del ataque. Los ataques Overdrive y Edge son 
útiles, evidentemente, para practicar los modos Overdrive y Edge 
(ver [*0 ve reír ¡ve*], pág. 106, y («Edge*), pág. 116). 


Ataque Curbing (ataque semimetálico) 

(También conocido como «ataque simultáneo»). 

Un ataque Curbing es, en realidad, simplemente el inicio de una 
nota en Curbing. ^>) 45 

En un ataque Curbing, el sonido se inicia suavemente. En inglés, 
este ataque suele usarse en palabras como «oil», «alr», «easy» o 
«ear», pero puede practicarse en todas las palabras, 

Un ataque Curbing puede usarse para practicar un ¡nielo ligero y 
suave de la nota sin sonido chirriante previo o sin liberación invo¬ 
luntaria de aire. El ataque Curbing, evidentemente, también es útil 
para practicar el modo Curbing (ver Curbing, pág. 96). 

Ataque Neutral sin aire (ataque no metálico) 

(También conocido como «ataque simultáneo»). 

Un ataque Neutral sin aire es, en realidad, simplemente el inicio de 
una nota en Neutral sin aire. 4>) 44 

En un ataque Neutral sin aire, el sonido se inicia suavemente, 
como en el ataque Curbing. En inglés, este ataque suele usarse en 
palabras como «oil», «air», «easy» o «ear», pero puede practicarse 
en tocias las palabras. 

En las clases tradicionales de canto no se distingue entre un ata¬ 
que Neutral sin aire y un ataque Curbing. Se consideran lo mismo. 

Un ataque Neutra! sin aire puede usarse para obtener el misino 
sonido que en el ataque Curbing, pero sin su carácter metálico. 
Su ejecución puede resultar difícil, pero se facilita si se aplica más 
twang antes del ataque. Este tipo de ataque también es perfecto 
para practicar un pianisimo (pp) o una atenuación («thining») (ver 
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Volumen, pág. 64), FJ ataque Neutral sin aire también es útil, evi¬ 
dentemente, para practicar el modo Neutral sin aire (ver Neutral, 
pág. 87). 

Durante muchos años, el ataque Curbing y el ataque Neutral sin 
aire fueron los únicos «permitidos» en las clases de canto, ya que 
se consideraban los más saludables. Eso era debido a que en las 
clases de canto dominaba un ideal clásico, conforme al cual un 
ataque suave y controlado era el más hermoso porque producía 
el color de sonido deseado. En consecuencia, este tipo de ataque 
se tenía por el más saludable. Hoy sabemos que todos los ataques 
son Igual de saludables sí se ejecutan correctamente. De forma 
similar, también sabemos que todos son igual de dañinos si se eje¬ 
cutan cíe manera incorrecta. 

Ataque Neutral con aire (ataque no metálico) 

(También conocido como «ataque aspirado»). 

Un ataque Neutro con aire es, en realidad, simplemente el inicio 
de una nota en Neutral con aire. *|>) 43 

En el ataque Neutro con aire se libera cierta cantidad ele aíre antes 
de que las cuerdas vocales se junten para la producción del soni¬ 
do. En inglés, ese aire se escucha claramente como un sonido «H» 
previo a la nota. Este ataque se usa en palabras como «house», 
«hundred», «horse» o «bey», pero puede practicarse en todas las 
palabras. 

Este tipo de ataque es perfecto, evidentemente, para practicar el 
modo Neutral y para aprendera añadir aire a ¡a voz. Es útil si quie¬ 
res obtener un sonido más dulce o suave o añadir aire al sonido 
(ver Neutral, pág. 87). 

Los ataques son solo el inicio 

Los ataques solo indican algo sobre el inicio de la nota. Empezar 
la nota en un modo vocal no significa que tengas que continuar 
cantando en el mismo modo vocal. Por ejemplo, puedes elegir un 
ataque Overdrive en una nota Neutral, etc. 

E! apoyo y el twang garantizan ataques saludables 

Todos los ataques son una parte natural del idioma y no resul¬ 
tan dañinos en si mismos. Las constricciones incontroladas, por 
el contrario, son dañinas y por tanto es fundamental mantener el 
apoyo y el twang en un ataque. 


También es importante ser consciente de la cantidad de energía 
de apoyo requerida para un modo vocal determinado y alcanzar 
ese nivel antes de cantar la nota. Si se empieza la nota antes de 
reunir la suficiente energía de apoyo, se ejecutará un mal ataque y 
probablemente se constreñirá la garganta. Por tanto, debes alcan¬ 
zar el valor de apoyo requerido ANTES de cantar la nota. 

Asegúrate de aplicar suficiente twang para obtener un ataque 
claro y preciso. Si surgen sonidos chirriantes previos o ataques 
imprecisos, puedes corregirlo aplicando más twang (ver Twang, 
pág. 51). 

Ejercicio de ataque 

Practica cada uno de los ataques recorriendo cinco notas en es¬ 
cala ascendente repitiendo la nota más aguda tres veces; luego 
canta las cinco notas en escala descendente repitiendo la nota 
más grave tres veces. 

El objetivo de la escala ascendente es notar el incremento gradual 
de energía de apoyo requerida. Deberás tener en cuenta el valor 
de apoyo necesario para la nota más aguda. Respira y piensa en 
el valor de apoyo exacto. Demora el canto hasta que creas haber 
reunido el valor de apoyo correcto. Canta la nota y escucha si tu 
valor de apoyo es correcto. Si es incorrecto, el ataque no será el 
adecuado. Ajusta el valor de apoyo para ejecutar un buen ataque 
y recuerda ese valor para las siguientes notas. Cuando encuentres 
el valor de apoyo exacto para una nota determinada, memoríza- 
lo. Recorre las cinco notas en escala descendente y encuentra el 
valor de apoyo exacto para la nota más grave. Recuerda ese valor 
y luego encuentra y usa el mismo valor de apoyo exacto para las 
siguientes notas. Practica hasta que todos los ataques resulten 
perfectos y luego transpon el ejercido empezando cada vez en 
un semitono más agudo. 

Utiliza el mismo método para practicar el ataque Edge <|>) 47, el 
ataque Overdrive ^>) 46, el ataque Curbing *¡f>) 45, el ataque Neu¬ 
tral sin aire ^)) 44 y el ataque Neutral con aire 43. 
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, Un ataque es justo ei inicio ae una nota, 

. El ataque Qverdrive, también denominado «ataque totalmente metá¬ 
lico», es el Inicio de una nota en Overdrive. 

. El ataque Edge, también denominado «ataque totalmente metálico» 
o «ataque glótico», es el Inicio de una nota en liclge. 

. El ataque Curbing, también denominado «ataque semimetálico», es el 
inicio de una nota en Curbing. 

. El ataque Neutral sin aire, también denominado «ataque no metáli¬ 
co» o «ataque simultáneo», es el inicio de una nota en Neutral sin aire. 

. £1 ataque Neutral con aire, también denominado «ataque no metáli¬ 
co» o «ataque aspirado», es el inicio de una nota en Neutral con aire. 

- Todos los ataques son igual de saludables si se ejecutan correctamen¬ 
te e Igual de perjudiciales si se realizan incorrectamente. 

. [i uso del apoyo y e! twang asegura la ejecución de ataques saludables. 

. Atacar una nota en un modo vocal no significa que haya que seguir 
cantando en el mismo modo vocal. 
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Aprende a conocer el volumen de tu voz 

Es importante que un cantante conozca la gama de volumen de 
su voz. Empieza por descubrir cuál es el volumen más potente y 
ei más suave con el que puedes cantar. Asigna valores a esos vo¬ 
lúmenes dándole al más suave el valor 1 y al más potente el valor 
10. Practica las gradaciones entre 1 y 10. Encuentra un volumen 
exacto y presta atención a la conexión entre volumen y energía 
de apoyo requerida. 

Cuando seas consciente del volumen exacto y el valor de apoyo 
necesario para una nota concreta en un determinado modo vo¬ 
cal, siempre podrás encontrar esa nota aplicando exactamente 
el mismo volumen con el mismo valor de apoyo. Esa conciencia 
respecto al volumen y su valor de apoyo te hará tener una gran 
conciencia corporal, que es una herramienta Inestimable para 
controlar el canto. 

Modos metálicos 

Pueden obtenerse volúmenes más potentes utilizando los modos 
metálicos (ver Curbing, pág. 96, Overdrive, pág. 106, y Edge, pág. 
116). 

Aprender a conocer los niveles de volumen de cada modo 
vocal 

Muchas veces tendrás que cambiar ele modo vocal para obtener 
el volumen deseado. En general, el modo Neutral puede cantar¬ 
se entre los niveles de volumen 1 y 4, ei modo Curbing entre los 
niveles 4 y 7 y los modos Overdrive y Edge entre los niveles 5 y 
10 (ver Volúmenes y modos, pág. 141). No cantes nunca en un vo¬ 
lumen más potente que el que te permita el apoyo para el modo 
vocai elegido. 

Ten en cuenta que cada volumen precisa un grado diferente de 
energía de apoyo dependiendo del modo vocal. Recuerda que en 
los extremos c!e un modo vocal (es decir, en el volumen más fuer¬ 
te y en el más suave dentro de un modo vocal) el apoyo requerido 
es mayor. Ten presente, además, que algunos niveles de volumen 
no son posibles en determinados modos vocales (ver Volumen y 
modos en las páginas 141-148 para ampliar el estudio). 

Pianísimo y atenuación 

Píanlsimo (pp) o «mezza voce» son términos que indican un volu¬ 
men muy suave. Los tonos en pianísimo requieren gran cantidad 


ele energía de apoyo para mantener la intensidad y evitar ei soni¬ 
do aspirado. También precisan una energía de apoyo extra para 
que la pequeña corriente de aíre se mantenga uniforme y se evi¬ 
ten así constricciones incontroladas. El pianísimo y la atenuación 
suelen indicar una buena técnica vocal. 

Una atenuación (en inglés «thinning») es una forma de ejecución 
en la que la nota se va haciendo gradualmente más suave hasta 
terminar en pianísimo. Se puede decir que una atenuación es un 
decrescendo refinado. La atenuación requiere todavía más ener¬ 
gía de apoyo para garantizar la calidad de la nota, debido también 
a la intervención del factor tiempo (ver Apoyo, pág. 27). 

El pianísimo y la atenuación deben ejecutarse en modo Neutral. 
Son difíciles de conseguir y normalmente forman parte de la téc¬ 
nica de canto que se perfecciona en último lugar. Sin embargo, los 
ejercicios de pianísimo y atenuación te serán muy útiles para me¬ 
jorar tu técnica. Por ejemplo, la práctica de la atenuación es una 
buena manera de ejercitarse para mantener el twang necesario. 
4)48 

Asegúrate de aplicar suficiente twang para obtener una atenua¬ 
ción perfecta. Si durante una atenuación experimentas una dis¬ 
torsión no intencionada o la nota termina demasiado pronto o 
pierde su sonido, probablemente se deba a que has perdido tu 
twang necesario. En estos casos te puede servir de ayuda aplicar 
un twang más marcado o incluso incrementar el twang durante el 
proceso de atenuación (ver Twang, pág.51). 

Ten cuidado de no usar el flageolet por debajo de C agudo (C6 
para mujeres, C5 para hombres; ver ilustración en la pág. 66) como 
sustituto del pianísimo, ya que los principios habituales de la téc¬ 
nica de canto no funcionarán y correrás ei riesgo de producir un 
desdoblamiento de la voz (ver pág. 79). 

Ejercicio de pianísimo y atenuación 

Canta una nota en Neutral en un volumen que te resulte fácil y 
asegúrate de que la nota resulte cómoda y no aspirada. Canta la 
nota una octava más alta asegurándote de que la nota aguda sea 
tan sonora y potente corno la primera. 4) 48 


Sallo de una octava 3 

<3 inicio en F3 
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Si te falla el ataque o experimentas una distorsión no intencio¬ 
nada, puedes repetir el ataque con más twang. Reúne el apoyo 
suficiente para ese difícil ataque. Luego atenúa la nota, mantón el 
twang en todo momento y percibe cómo el apoyo requerido au¬ 
menta gradualmente conforme se alarga el canto. Presta atención 
para evitar constricciones incontroladas en todo momento mien¬ 
tras dure la atenuación. A veces ayuda abrir la boca cada vez más, 
pero hay que tener cuidado de no perder el twang, porque enton¬ 
ces el sonido se liaría aspirado. Los sonidos aspirados se producen 
al abrir demasiado la boca o por haber perdido el twang o el apo¬ 
yo. A continuación, reduce gradualmente el volumen de la nota 
e incrementa el twang al mismo tiempo para asegurar la calidad 
de la nota. Si la nota desaparece súbitamente, deberás aplicar un 
poco más de twang y apoyo para recuperarla. El punto en que 
desaparece la nota se llama «límite mínimo». Familiarízate con tus 
propios límites mínimos para pianísimo y atenuación. Estos varían 
de un cantante a otro y pueden perfeccionarse con la práctica. 


Cambio de volumen 

Un incremento gradual de! volumen se denomina «crescendo». 
Una disminución gradual del volumen se denomina «decrescen¬ 
do». Para hacer un crescendo o un decrescendo es importante 
contar con suficiente apoyo. Esto se asegura aplicando apoyo 
como al oponerse a una resistencia (ver Apoyo interno, pág. 31). 
Muchos cantantes tienen tendencia a reducir la energía de apoyo 
y (.'I twang en un decrescendo, lo que desencadena una constric¬ 
ción incontrolada que obstruye el sonido. Cuando hagas un cres¬ 
cendo o un decrescendo, recuerda los tres principios generales: 
usar el apoyo, aplicar el twang necesario y no sacar la mandíbula 
ni tensar los labios. 



twang a pesar de que disminuya el volumen. Esto ocurre en parte 
porque cantar a un volumen suave exige gran cantidad ele apoyo 
y twang para evitar la constricción ele la garganta y, en parte, debi¬ 
do a la intervención del factor tiempo. Ahorra la energía de apoyo 
suficiente para poder completar la nota en pianísimo. ■$)) 50 

Teraz zaspiewaj ten sam dzwirjk crescendo i decrescendo. Zacz- 
nij cícho w trybíe Neutral, potem povvoli zwiejkszaj site dzwieku, 
az btjdziesz spiewac glosno, Jesii trzeba, zmieh tryb. Potem znów 

Disminuir 
el volumen, 
decrescendo 

cf inicio en CA 


obnizaj glosnosc, az dzwiek zakoñczy sirj pianissimo (bardzo cí¬ 
cho). Przecwicz crescendo i decrescendo na gamach. Pamíetaj o 
wtekszej ilosci podparcia i przydzwirjku, co jest kluczowe zarówno 
przy crescendo jak i decrescendo. ^>) 51 


Kesumen 

* Aprende a reconocer los niveles de volumen de tu voz, del 1 al 10, 

Incrementar 
y disminuir el 
volumen, crescendo 
y decrescendo 


y,. , .. 

_ _.._..... 






cf inicio C*i 


Haz un crescendo en una nota prolongada. Empieza en Neutral a 
un volumen suave (p o piano) e incrementa gradualmente el vo¬ 
lumen. Percibe el incremento del valor de apoyo requerido para 
mantener el sonido. Conserva el twang. Economiza la energía de 
apoyo para que te quede suficiente para acabar la nota con be¬ 
lleza. 4) 49 

ZaspHaz un decrescendo en una nota prolongada. Inicia la nota 
a un volumen fuerte (f o forte) y disminuye gradualmente el vo¬ 
lumen. Sentirás que tienes que aumentar el valor de apoyo y el 


Incrementar 
8) volumen, 
oroscendo 


efil 


inicio en C-1 


A_ ~ .—. 

a. - , 

__,_ _ _ 

fr , ' . .. 


..w *=> 



En general, el modo Neutral puede cantarse entre ios niveles ele volu¬ 
men 1 y 4, el modo Curbing entre los niveles 4 y 7 y los modos OverDri¬ 
ve y Edge entre los niveles 5 y 10. 

los modos metálicos permiten obtener niveles de volunten más 
potentes; cuanto más metálico sea e! modo, más potente será el 
volumen. 

El pianísimo y ia atenuación requieren grandes cantidades de energía 
de apoyo y ele twang, 

Tanto el crescendo (incremento gradual del volumen) como el decres¬ 
cendo (disminución gradual de! volumen) requieren más energía de 
apoyo y más twang. 
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Tonalidad (registros) 


LJn registro es un intervalo determinado de notas. Registro es una 
palabra convencional que hace referencia a una zona tonal y no 
tiene nada que ver con el volumen, e! sonido de la voz o la forma 
de cantar. He visto la confusión creada en muchos cantantes por 
el término «registro», ya que el mismo término se utiliza con signi¬ 
ficados muy diferentes, Al hablar de registro unos se refieren a la 
tonalidad, otros al color ciel sonido y algunos al volumen. Para evi¬ 
tar confusiones, por tanto, he decidido evitar el uso de! término 
«registro». Cuando me refiera a la tonalidad usaré «tono» o «tona¬ 
lidad», cuando me refiera al volumen usaré «volumen» y cuando 
me refiera ai color del sonido usaré «color del sonido». 

Las cuerdas vocales funcionan como cintas elásticas. Cuanto más 
se estiran, más agudas son las notas que permiten alcanzar. Al 
igual que no existen transiciones o rupturas en una cinta elásti¬ 
ca, tampoco existen transiciones o rupturas en ¡a voz. Las diversas 
rupturas y transiciones que un cantante puede experimentar se 
deben a cambios de modo vocal, no a cambios de registro. Cuesta 
mucho, sin embargo, desterrar el viejo mito de que las rupturas no 
intencionadas se deben a un cambio de registro. Por eso muchos 
cantantes emplean una cantidad de tiempo exagerada intentan¬ 
do ecualizar imaginarios cambios de registro. Es una pérdida de 
tiempo. La división en registros no es más que un nombre dado a 
una división tonal, que no tiene nada que ver con el uso de la voz 


(ver Solución de rupturas vocales no intencionadas, pág. 76, donde 
se explican más a fondo las rupturas no intencionadas). 

Por tanto, los registros NO son nombres de sonidos. Las diversas 
tonalidades no tienen un sonido específico. Por ejeinplo, la nota 
A3 puede cantarse en diferentes modos vocales y con muy dife¬ 
rentes colores de sonido, pero sigue estando colocada en la zona 
grave de la voz para las mujeres y en la zona media para los hom¬ 
bres, Independientemente de su sonido. Solo la tonalidad puede 
decirte en qué zona de la voz (registro) estás, NO el sonido. 

La división más habitual de la extensión de la voz humana es en 
cinco zonas de voz (registros). Sin embargo, hay también quien la 
divide en 2, 3, A o 7 zonas. Cada zona de la voz recibe un nombre 
especifico. 

Para evitar las confusiones creadas a los cantantes durante tanta 
tiempo, a partir de ahora evitaré usar la palabra «registro» y solo 
me referiré al significado real del término, es decir, «tonalidad»; 

• En lugar de «subregistro» usaré el término «zona ultragrave de 
la voz». 

• En lugar de «voz de pecho» usaré el término «zona grave de ia 
voz». 

• En lugar de «registro mixto» usaré el término «zona media de 
la voz». 
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En lugar de «voz de cabeza» o «falsete» usaré el término «zona 
aguda de la voz». 

En lugar de «registro de silbido» o «falsete agudo» usaré el tér¬ 
mino «zona sobreaguda de la voz». 

La zona ultragrave de la voz 

(También conocida como «subregistro» o «registro ele pulso»): por 
debajo de C3 para mujeres y por debajo de C2 para hombres. ■$>) 
358* 

La zona ultragrave de la voz es la que queda por debajo de la zona 
grave. En esa zona las cuerdas vocales vibran despacio y solo pue¬ 
den producir muy poco sonido con cada vibración, de modo que 
la nota suena una octava más baja. Esta zona de la voz es la que se 
oye en una pequeña isla en la costa de Bahrein, donde los pesca¬ 
dores de perlas, en largas incursiones de pesca, cantan notas en 
la zona ultragrave de la voz al tiempo que cantantes profesionales 
contratados cantan una melodía por encima. Esta zona de la voz 
se puede entrenar como cualquier otra. 

La zona grave de la voz 

(También conocida como «registro de pecho»): por debajo de C4 
para mujeres y por debajo de C3 para hombres. 4>) 359' 

Las cuerdas vocales no tienen 
que estirarse mucho para alcan¬ 
zar las notas en esta zona de la 
voz. En la zona grave se produce 
una resonancia en el esternón. Si 
pones una mano sobre el ester¬ 
nón al cantar podrás notar esa 
resonancia en el pecho como un 
zumbido. Las cuerdas vocales se 
hacen cortas, gruesas, están rela¬ 
jadas y vibran «en toda su ampli¬ 
tud» en la fase cerrada. 

La zona media de la voz 

(También conocida como «registro mixto»): de C4 a C5 para muje- 
r«ydeC3aC4 para hombres.#) 360' 

En esta zona de la voz las cuerdas vocales se estiran para alcanzar 
ñoras más agudas y la resonancia abandona gradualmente el es- 
nrnón para ser sustituida por una resonancia en la cabeza (ver la 
s -cción de la zona aguda de la voz). Podrás notar en el esternón 
V*" 0 disminuye la resonancia en el pecho al ir escalando en esta 


zona de la voz. Esta zona también es conocida con el término fl an ¬ 
ees «voix mixte», voz mezclada. Aquí las cuerdas vocales se estiran 
y se hacen más finas y ya no vibran en toda su amplitud en la fase 
cerrada. 

La zona aguda de la voz 

(También conocida como «registro de cabeza» para mujeres o 
«falsete» para hombres): de CS a C6 para mujeres y por encima de 
C4 para hombres.#) 361* 

En esta zona de la voz las cuerdas vocales se estiran aún más. Aquí 
la resonancia de pecho es sustituida totalmente por una resonan¬ 
cia en la cabeza. La resonancia en la cabeza no se siente tan cla¬ 
ramente como en el pecho, pero en algunos casos puede notarse 
como si la cabeza «resonase». Muchos profesores de canto lo lla¬ 
man «llevar el sonido a la máscara», cantar «entre los ojos», etc. 
Las cuerdas vocales están estiradas y, por tanto, se hacen mucho 
más finas. 

La zona sobreaguda de la voz y el flageolet 

(También conocida como «registro de flauta», «registro de silbido» 
para mujeres o «falsete agudo» para hombres): por encima de C6 
para mujeres y por encima de C5 para hombres. #) 362 * 

Esta zona de la voz se puede entrenar como cualquier otra. 


Flageolet 

Las notas sobreagudas (por encima de C agudo, C6 para mujeres y 
CS para hombres) se crea por un incremento de tensión muscular 
que impide la vibración de algunas partes de las cuerdas vocales. 
Esto se denomina «flageolet». Normalmente, aquí solo vibra la 
parte anterior de las cuerdas vocales. En el flageolet las cuerdas no 
vibran en toda su longitud sino solo en un área más reducida de 
la parte anterior, que se puede incrementar o disminuir. El resul¬ 
tado es que las vibraciones son más rápidas y, por tanto, las notas 
son más agudas. Esto es exactamente lo que hacen los guitarristas 
cuando tocan una cuerda exactamente en el centro después de 
pulsarla: la longitud de la cuerda se acorta a la mitad y vibra al 
doble de frecuencia. E! sonido resultante es una octava más alta. 
A eso se le llama un flageolet. 

Para cantar por encima de C agudo tendrás que usar el flageo¬ 
let. Sin el flageolet no podrás alcanzar esas notas. Sin embargo, 
la mayoría de los cantantes no perciben que usan el flageolet en 
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la zona sobreaguda de la voz. Si se emplea la técnica correcta, la 
voz utilizará automáticamente el fiageolet en la zona sobreaguda. 



a 

f f 

1 f 

1 /I 

1 f 

p 

V. 

J l 

J ij 

J V 

7 i 

j j 


En la ilustración, las primeras tres figuras ¡lustran el estiramiento 
de la cuerdas vocales. A medida que la nota se vuelve más aguda, 
las cuerdas vocales se alargan. En C agudo, las cuerdas dejan de 
vibrar en toda su longitud, ¡o que suele permitir que vibre sola¬ 
mente la parte anterior. Esto crea vibraciones más rápidas y, por 
tanto, notas más agudas. Cuanto más aguda sea la nota a partir de 
ahí, más corta será el área que vibre en la parte anterior. 


Resumen 

* Registro es solo el nombre que se da a un intervalo determinado de 
notas. No tiene nada que ver con el sonido de la voz o fa forma de 
cantar. 

* Las diversas rupturas y transiciones que un cantante puede experi¬ 
mentar se deben a cambios de modo vocal, no a cambios -de registro, 

* Zona uitragrave do la voz (conocida también como «subregistro») 

* Zona grave cíe la voz (conocida también corno «registro de pedio») 

- Zona media de la voz (conocida también como «registro mixto») 

* Zona aguda de la voz (conocida también como «voz de cabeza» para 
mujeres y «falsete» para hombres) 

> Zona sobreaguda de ¡a voz (conocida también como «registro de silbi¬ 
do» para mujeres y «falsete» (agudo) para hombres). 

* Para llegar a notas por encima de C agudo tienes que utilizar el 
fiageolet, 

■ Utilizar el fiageolet por debajo de C agudo puede provocar posibles 
problemas o confusión. 


*) 358 - 362: Para evitar confusiones entre registro y sonido de 

la voz, en estos ejemplos de sonidos se usa predominantemente 
el piano. La voz de fondo solo se añade para que resulte más fácil 
localizar el tono. 


Por debajo de C agudo, es posible cantar con la vibración en toda 
la longitud de las cuerdas o en fiageolet. Para las cuerdas voca¬ 
les no es peligroso cantar con fiageolet por debajo de C agudo, 
pero puede provocar posibles problemas o confusión (ver Uso dei 
fiageolet por debajo de C agudo, pág. 78, o Solución de los desdobla¬ 
mientos de voz, pág. 79). 


Tocios los hombres poseen el fiageolet, pero es posible que no to¬ 
das las mujeres tengan esta zona efe la voz. Si en algún momento 
de su vida adulta una mujer ha alcanzado notas por encima de 
la C6 es que posee esa zona de la voz. Esta zona puede entrenar¬ 
se como cualquier otra. En los hombres esta zona se denomina 
también «falsete» o «falsete agudo». En las mujeres se denomina 
también «registro de flauta», «registro de silbido» o «registro de 
fiageolet». 


Usare! fiageolet 

Por encima de C agudo (C6 para mujeres y C5 para hombres), 
tendrás que usar el fiageolet. La forma de practicarlo se descri¬ 
be en ("Entrenamiento de la zona sobreaguda de la voz*] (página 
siguiente). 
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Entrenamiento de la zona ultragrave de la voz 

La mejor forma de trabajar la zona ultragrave de la voz es a través 
del twang y el modo Edge (ver Twang, pág. 5! y Erige, págs. 116- 
127). Canta aplicando a las notas el mayor twang posible e intenta 
mantener al máximo el sonido totalmente metálico mientras ba¬ 
jas gradualmente de tonalidad. Es muy probable que en un punto 
determinado pierdas el carácter totalmente metálico (Edge), pero 
sigue practicando con el twang más marcado posible y usando 
mucho apoyo. Motarás cómo las notas graves se van haciendo 
gradualmente más fuertes y llegará un momento en que podrás 
obtenerlas en Edge. Eso significa que el twang inarcado te sirve 
como una perforadora para bajar de tonalidad. Cuando las notas 
estén suficientemente trabajadas con twang pueden obtenerse 
con un sonido totalmente metálico (Edge). Practica cantando lo 
más cerca posible del centro del modo (ver Centro riel modo, pág. 
83). Ten paciencia, ya que trabajar las notas ultragraves requiere 
mucha precisión. Asegúrate de que la ejecución de las notas no te 
cause dolor alguno ni molestias en ningún momento. ^>) 52 


como si estuvieses hablando y aspirando con fuerza al mismo 
tiempo. Intenta imaginar una nota aguda «cantada hacia dentro» 
en la vocal «U». (Nota: se trata solo de una sensación; no pretendas 
cantar e inspirar a la vez). Percibe esa sensación y luego Intenta 
cantar con esa sensación una nota por encima de C6 (para muje¬ 
res) o por encima de C5 (para hombres). Cuanto más aguda sea la 
nota más tendrás que potenciar esa sensación. Percibe el grado 
de apoyo y de twang requeridos por cada nota y practica esos 
valores de apoyo y de twang hasta aplicar automáticamente el 
grado correcto. 


Entrenamiento de la zona sobreaguda de la voz: usar el 
flageolet 

Practica las notas por encima de C agudo como practicarías cual 
guier otra nota. Empieza practicando las notas en una tonalidad 
cómoda y asegúrate de que cada nota esté en el centro del modo 
y, o continuación, empieza a subir con notas claras, resonantes y 
bien apoyadas. Asegúrate de subir la laringe y hacer más twang a 
medida que suba la tonalidad. Al llegar a C6 en las mujeres o C5 
en los hombres, continúa así. De este modo te adentrarás en la 
zona sobreaguda de la voz sin rupturas ni cambios. Practica estas 
notas como lo harías con cualquier otra. Canta escalas e intervalos 
hasta que hayas Incorporado los valores exactos de apoyo que te 
permitan alcanzar notas libres y sin trabas evitando constriccio¬ 
nes incontroladas. 53 

Por encima de C agudo, para alcanzar las notas se usa el flageo¬ 
let. No tienes que hacer nada específico para obtener el flageolet; 
aparecerá automáticamente cuando cantes por encima de C agu¬ 
do. Simplemente asegúrate de usar la técnica de canto correcta 
y de aplicar mucho twang al cantar en la zona sobreaguda de la 
voz. Algunos cantantes experimentan el flageolet como una nue¬ 
va forma de producir notas. La sensación del flageolet podría ser 
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Voces infantiles 


Las cuerdas vocales cié un bebé al nacer miden unos 3 min de lar¬ 


go. Al año casi doblan su longitud, llegando a unos 5,5 mm. Du¬ 
rante los 12 o 14 años siguientes las cuerdas crecen lentamente 
pero de manera constante hasta llegar a unos 9,5 mm antes de la 
pubertad. La voz infantil es similar en niños y niñas (aguda y clara) 
porque sus cuerdas vocales son igual ele finas y corttrs. Esa es la 
razón por la que la voz Infantil tiene una extensión vocal limita- 
cía y la tonalidad es algo más aguda que la de la voz adulta. Los 
adultos deberán tenerlo en cuenta al cantar con niños. A menudo 
los adultos fijan una clave que resulta demasiado grave para los 
niños y, si las notas son demasiado agudas o demasiado graves, 
los niños muchas veces suben o bajan una octava en medio de la 
canción sin darse cuenta. 


Es esencial NO exigirle a un niño antes de tiempo que entone al 
cantar, porque podría desarrollar rechazo hacia el canto. Hay que 
ciarle tiempo para ajustarse a las notas. También es fundamental 
no interferir en su respiración. Los niños no son capaces de coor¬ 
dinar o controlar conscientemente la respiración. Para ellos es un 
proceso inconsciente, que se verá alterado si se les hace concen¬ 
trarse en él. Hasta un par de años después de alcanzar la pubertad 
no se les debe corregir la respiración y el apoyo. Durante la puber¬ 
tad se hacen más conscientes de su cuerpo y, en consecuencia, 
pueden hacer ajustes sin estropear los procesos naturales. 


Mi consejo es que al trabajar con niños y jóvenes se eviten las 
cuestiones técnicas y se trabaje, en cambio, desde un punto de 
vista musical, centrándose en las canciones, la expresión, el fra¬ 
seo, el ritmo, etc. 


La voz de los chicos en ía pubertad 

Durante la pubertad, la laringe y las cuerdas vocales de los chi¬ 
cos crecen en respuesta a las hormonas propias de su sexo. Las 
cuerdas vocales se hacen más gruesas y se alargan una media de 
10 mm. Al alcanzar la edad adulta, la longitud de las cuerdas será 
de unos 17-24 mm. Estos cambios suelen ser tan rápidos que los 
chicos no controlan la voz. Con el crecimiento de las cuerdas vo¬ 
cales, su voz se va haciendo gradualmente más oscura y la tona¬ 
lidad baja aproximadamente una octava. Durante esta etapa se 
producen rupturas en la voz, que van desde una tonalidad agu¬ 
da aniñada (que suele estar en Neutral) y una tonalidad grave de 
hombre (que suele estar en Overdrive). Llega un momento en que 


las cuerdas se han alargado tanto que la tonalidad puede situarse 1 
una octava más grave. 


Cuando se producen esas rupturas vocales, muchos chicos son 
objeto de burlas y pueden desarrollar una actitud negativa hacia 
su voz. Empiezan n dudar de su instrumento porque ven que pue- 
de «fallarles». A menudo tienen la sensación de que la voz escapa 
a su control, momento en el que muchos pierden interés por ella 
como instrumento porque lo consideran muy poco fiable. 


Me gustaría que todos los que traten con chicos en la pubertad 
sean conscientes de este problema. ¡Es fundamental que no se 
sientan humillados! Aunque no puedan evitar que su voz se rom- i 
pa, se siguen sintiendo traicionados cuando ocurre. No dejéis que 
desarrollen un problema contra el que tendrán que luchar más 
tarde en su vida. Las malas experiencias con el canto sufridas por 
muchos hombres en su pubertad podrían explicar por qué hay 
menos hombres que mujeres entre los cantantes aficionados, 


La voz de las chicas en la pubertad 

La voz de las chicas también cambia durante la pubertad, pero 
las hormonas femeninas no afectan tanto a la voz como las mas- ; 
colinas. Las cuerdas vocales de las chicas crecen de manera más I 


uniforme, una media de 4 mm, y la tonalidad baja tan solo unas 


2 o 3 notas. La transición es más gradual, sin grandes diferencias j 
audibles. Tras la pubertad, las cuerdas de las mujeres miden apro- j 
xirnadamente 12-17 mm. 


Las voces de hombres y mujeres 

Cuando la voz de los chicos deja de «romperse», el tamaño de la 
laringe y las cuerdas vocales es aproximadamente el doble del 
original. Las cuerdas vibran más lentamente, y por eso los hom¬ 
bres hablan y cantan una quinta o una sexta por debajo de la voz 
femenina. La laringe es perceptible en la mayoría de los hombres 
(la nuez de Adán) y raramente se percibe en mujeres o niños. Las |jj 
cuerdas vocales de las mujeres son más cortas, más finas y pt |e " 
den vibrar más rápidamente, lo que les permite alcanzar notas 
más agudas. El color de sonido de la voz está determinado por el 
tamaño y la forma del tracto vocal (ver El color del sonido, pág. I5í 
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Las voces de los mayores 

¡jfe u cant ante empieza a perder su forma física y su fuerza, 
fe'teda inicialmente en el vibrato. Lo que se conoce como «voz 
'le anciano» o «vibrato de anciano» suele ser un signo de que el 
^'hitante no está aplicando el apoyo suficiente. La voz se vuelve 
Inestable y frágil y el vibrato se hace mayor. 

"Algunas personas creen que con la edad la extensión vocal cam¬ 
elas notas más agudas van desapareciendo, pero normalmen- 
)0 „ ue disminuye es la fuerza física. Así que es muy importante 
que los cantantes mayores conserven la fuerza, estén en buena 
:ferma física y posean una buena técnica. 

A medida que posan los años, el cantante generalmente siente 
Sfnécesíta más energía de apoyo para las notas. SI no suministra 
energía, el vibrato aumentará y se hará más perceptible. Sin 
embargo, si el cantante se mantiene en buena forma física, no hay 
ftada que le impida seguir cantando hasta aburrirse. 


Tipos de voz 

fin la música clásica y en el canto coral, los tipos de voz se suelen 
clasificar de acuerdo con las siguientes denomlnac¡ones:'Sopran' 
■tójainy glos koblecy, 

?*¿;*$Óprano» es la voz clara femenina. 

íMezzo-soprano», o su forma abreviada «mezzo», es una voz 
vi » femenina más amplia y oscura. 

¿/«Contralto» es la voz femenina más oscura. 
a «Tenor» es la voz clara masculina. 

T ^Barítono» es una voz masculina más amplia y oscura. 

• Bajo» es la voz masculina más oscura. 


que fueron escritas originalmente, en un intento consciente por 
renovar la canción. 

Fuera del mundo clásico, los términos «soprano», «contralto», «te¬ 
nor» y «bajo» se usan generalmente para referirse a la «voz aguda» 
(soprano), la «voz media» (contralto y tenor) y la «voz grave» (bajo) 
respectivamente en el trabajo coral, independientemente del co¬ 
lor de sonido que tengan las voces. 

Resumen 

• Antes de la pubertad, las cuerdas vocales de niños y niñas tienen un 
tamaño similar, de unos 9,5 mtn. 

- Durante la pubertad, las cuerdas vocales de los niños crecen unos 10 
mm y, por tanto, la tonalidad baja aproximadamente una octava. Las 
cuerdas vocales de las niñas crecen una media de 4 mm y la tonalidad 
baja solamente 2 o 3 notas. 

* Las cuerdas vocales de una mujer adulta miden unos 12-17 mm y las 
del hombre adulto, unos 17-24 mm. Por eso los hombres cantan y ha¬ 
blan una quinta o una sexta por debajo de la voz femenina. 

* Es importante que los cantantes mayores estén en buena forma físi¬ 
ca, conserven la fuerza y posean una buena técnica para poder cantar 
hasta aburrirse. 

• Los tipos ele voz (soprano, contralto, tenor, bajo) se usan en el mun¬ 
do clásico profesional para referirse a los diversos colores de sonido, 
mientras que en el mundo coral y en el clásico no profesional se usan 
pa ra hacer referencia a la tonalidad aguda o grave que puede alcanzar 
el cantante. 


Uso diferente de las denominaciones 

P¡§^ tra ^ ,t, l 0 cor£ d profesional es Importante agrupar los diferen¬ 
tes tipos de voz, ya que las obras para coro suelen componerse 
Ascienda gran hincapié en la composición de colores de sonido, 
-ífoítocer el tipo de voz propio también resulta esencial para el 


solista clásico, 


(específico de 


ya que convencionalmente se suele exigir un tipo 


voz para una pieza musical determinada. 


. t<u denominaciones no son Importantes para los solistas pop. 
¡Kr « S G V0Z no 5e clasifican de forma categórica en la música 
P&P En esta música la Individualidad del cantante es mucho más 
MEfe a> Pe " echo < a menudo las canciones pop son interpreta- 
0r un tipo de voz completamente diferente a aquel para el 
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PRINCIPIOS GENERALES: 


Afinación 


La voz encontrará el tono correcto 

Normalmente la voz humana funciona de manera perfecta al ciar 
nuestro primer grito al nacer. Un recién nacido rara vez se queda 
ronco, a pesar de la potencia del volumen, porque hay una inte¬ 
racción correcta entre la respiración, el apoyo y ia voz, A medi¬ 
da que crecemos podemos adquirir malos hábitos en forma de 
constricciones incontroladas que Impiden que la voz funcione 
perfectamente. Los cantantes, por tanto, tienen que intervenir en 
determinados procesos inconscientes, aunque no todo debe ser 
controlado y corregido. 

De hecho, la capacidad de las cuerdas vocaies para estirarse hasta 
alcanzar un tono determinado es algo que escapa a un control 
consciente. Se adquiere con los años, ajustando la afinación por 
medio clel oído, con ayuda de la memoria muscular (ver Memoria 
muscular, pág. 12) y practicando para dar con el centro clel modo. 
Si un cantante no tuviese ¡dea alguna de cómo cantar una nota 
y la voz fuese incapaz de actuar por si misma, los profesores de 
canto estarían totalmente desarmados. Es decir, la tarea del profe¬ 
sor de canto consiste en escuchar al cantante para descubrir qué 
constricciones incontroladas impiden que se produzca la afina¬ 
ción de manera natural y, a continuación, ayudarle a eliminarlas 
para que su voz pueda encontrar la nota sin dificultades. 

A la facultad de encontrar el tono correcto de una nota determi¬ 
nada se le llama «entonar correctamente». Cada nota tiene un 
tono definido (es decir, un número de pulsaciones por segundo). 
En torno a ese tono, la nota puede ser ligeramente más alta o más 
baja sin llegar a convertirse en la nota siguiente. Se dice que una 
nota está «desafinada» cuando resulta un poco más alta o más 
baja que el tono definido pero permanece en las inmediaciones 
de la nota objetivo. 

Una mala entonación está causada por constricciones 
incontroladas 

Creo que la voz encuentra por sí misma la forma más adecuada de 
trabajar si uno rso Interfiere. Por tanto, no creo que la mala entona¬ 
ción se deba a un «mal oído». Está causada por constricciones in¬ 
controladas que Impiden a las cuerdas estirarse lo necesario para 
poder alcanzar las notas. En esa situación, al cantante no le servirá 
de nada concentrarse en la afinación, pues en general solo conse¬ 
guirá agravar el problema. El cantante tendrá la sensación de que 
debe realizar un esfuerzo para afinar la nota, pero a menudo ese 
mayor esfuerzo aumentará la constricción incontrolada. SI el can¬ 
tante no sabe cómo deshacerse de una constricción incontrolada, 
centrarse en el problema solo empeorará las cosas. 


Todo el mundo puede fallar en una nota 

Todo el mundo, incluso los cantantes profesionales más cualifica¬ 
dos, falla en una nota de vez en cuando. La voz requiere un ajuste 
muy fino, y todo el mundo entona a veces de manera algo des¬ 
ajustada. Quizá se deba a un apoyo insuficiente, a que ei nivel de 
energía es un poco más bajo de lo habitual, a que ese día la voz 
requería un poco MÁS de energía, a no hacer la inspiración ade¬ 
cuada antes de la nota o a no tener las condiciones de supervisión 
adecuadas. Puede haber muchas razones para que una nota no 
esté exactamente donde tú quieras. Como cantante, por supues¬ 
to, debes ser consciente de todas esas circunstancias y adaptarte 
a ellos cuando algo salga bien, Pero los comentarios que soto se 
centran en si la nota está afinada o no, aunque sean bienintencio¬ 
nados, pueden causar más mal que bien. 

«No vale porque desafina» 

A un cantante le suele estresar mucho que le digan que desafi¬ 
na. Desafinar crea un gran sentimiento de culpa. Implica que es 
un defecto clel cantante, que tiene «mal oído» o «no tiene sen¬ 
tido musical». El cantante se siente entonces un segundón y se 
angustia con la idea de que si el problema no se soluciona de for¬ 
ma instantánea ya no tendrá remedio. Con semejante veredicto, 
¿qué puede ocurrir si no es que acabe desarrollando todavía más 
constricciones? Centrarse de manera Implacable en la afinación 
puede convertir las sesiones de estudio, por ejemplo, en algo ver¬ 
daderamente angustioso. Hay que tener mucha confianza en uno 
mismo para poder mantener la autoestima cuando los ingenieros 
de sonido y los productores te están diciendo veladamente cada 
cinco minutos que no tienes futuro como cantante. Yo he visto 
a excelentes cantantes profesionales realmente afectados cuan¬ 
do alguien les decía que estaban desafinando. El problema suele 
empeorar porque aparentemente no puedes corregirlo de forma 
inmediata. De hecho, con frecuencia, sientes corno si la afinación 
escapase a tu control. 

Practica una mejor entonación evitando las 
constricciones incontroladas 

Yo prefiero abordar el problema de otro modo. No señalo Inme¬ 
diatamente si una nota está desafinada, porque eso muchas veces 
incomoda al cantante. Simplemente registro la nota desafinada, 
que me servirá para buscar la constricción incontrolada. Dejo que 
el cantante siga desafinando y, cuando ya he localizado la cons¬ 
tricción incontrolada, le pido que se centre en ella y no en la desa¬ 
finación. De esa forma podemos ir directamente a la solución clel 


72 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolln ■ www.completevocalinstltute.com 



problema sin crear en el cantante sensaciones de incomodidad y 
desánimo que puedan arruinar su trabajo. 

fcn mi experiencia, una vez liberada la constricción incontrolada, 
la nota surge afinada, como resultado natural de una técnica de 
canto saludable. En otras palabras, la afinación es uno de los bene¬ 
ficios que aporta una técnica de canto correcta y saludable. 

Perfeccionar la afinación 

Cantar un poco más agudo o más grave que el tono definido es 
una opción artística. Si alguien que te escucha juzga que estás 
«desafinando» puede ser porque esa persona, sin ser consciente, 
tenga un gusto o un hábito respecto a la entonación diferente al 
tuyo. 


Luego canta una nota y practica bajando un poco el tono defi¬ 
nido. Advierte que si bajas DEMASIADO enseguida pasarás a la 
siguiente nota.^i) 319 

Practica afinando un poco más grave que el tono definido pero sin 
pasar a la siguiente nota. <4>) 320 

Practica el control preciso de tu entonación hasta poder pasar de 
una entonación más aguda al tono definido, ^>) 321 

Practica el control preciso de tu entonación hasta poder pasar de 
una entonación más grave al tono definido. ^)) 322 

Resumen 


Ante eso, lo que puedes hacer es practicar en un entorno donde 
te sientas seguro, con ejercicios que te permitan diferenciar en¬ 
tre una entonación alta o baja (cantando un poco más agudo o 
más grave que el tono definido) y ser capaz de controlar ambas. 
¡Es mejor practicarlo en casa, en un ambiente «seguro», que en 
el escenario! Luego, cuando alguien te escuche y juzgue que has 
dado una nota «desafinada» puedes pedirle que especifique si la 
quiere más alta o más baja que el tono definido. Entonces ya será 
cuestión del cantante decidir desde el punto de vista artístico si 
debe modificar o no la entonación. 


• Una mala entonación está causada por constricciones incontroladas 
que impiden que las cuerdas vocales funcionen perfectamente. 

• La mala entonación no se debe a un «nía) oído». 

■ Centrarse en la desafinación no hace más que empeorar el problema 
porque causa constricciones incontroladas. 

’ Cuando se libera la constricción incontrolada, la nota resulta afinada. 

■ Una entonación correcta es uno de los beneficios que aporta una téc¬ 
nica de canto correcta y saludable, 

■ Cantar más agudo o más grave que el tono definido es una opción 
artística. 


Ejercicios para perfeccionar la afinación 

Canta una nota y practica subiendo el tono definido. Advierte que 
si subes DEMASIADO, enseguida pasarás a la siguiente nota. ■$>) 


Practica afinando un poco más agudo que el tono definido pero 
sin pasar a la siguiente nota. *|)) 318 


Alrededor del tono definido, la nota puede ser ligeramente más alia o más baja sin llegar a «desafinar» 
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No tener oído música 


No existen personas «sin oído musical» 

He conocido a muchas personas supuestamente «sin oído musi¬ 
cal» con dificultades para entonar. Y todas llegaron a solucionarse! 
pi oblema. Corrigiendo su técnica de canto y deshaciéndose de las 
constricciones incontroladas aprendieron a distinguir las notas y 
fueron capaces de entonar adecuadamente. 


La «ausencia de oído musical» está causada por 
constricciones incontroladas 

Los cantantes que «no tienen oído musical» suelen tener una 
grave constricción incontrolada en torno a las cuerdas vocales. 
Generalmente llevan con esa constricción incontrolada tanto 
tiempo que ya no la sienten como tal. A menudo la constricción 
incontrolada responde a razones psicológicas. Suele ser debido 
a que en una edad temprana la persona ha perdido confianza en 
su voz. Esa confianza se puede perder por muchas razones: sei¬ 
sena lado en el coro de la escuela como el que arruina el sonido, 
ser comparado con el Gallo Claudio, que te ahorren cantar en las 
clases de música porque tu voz «no suena bien», que se burlen 
de ti cuando se empieza a romper la voz, ser rechazado por un 
profesor de canto, ser el hazmerreír de la familia cuando se cantan 
villancicos o un canciones de cumpleaños, etc. Cuando una per¬ 
sona supuestamente «sin oído musical» se siente constantemente 
desanimada, deja de confiar en la conexión entre su voz y su oído. 
No se fía ya ni de la voz ni del oído. Su oído queda «desconectado» 
y, así, deja de corregir lo que oyen. A partir de entonces, todo se 
puede venir abajo rápidamente. Para evitar fracasos dolorosos y 
más humillaciones, el cantante es el primero en desistir y declarar 
que no sabe cantar. 


Un trabajo duro 

Resulta verdaderamente admirable cuando alguien de quien se 
dice que «no tiene oído musical» tiene el coraje de abordar su pro¬ 
blema, ya que suele ser un proceso largo y difícil. Enfrentarse a 
todos los dolorosos fracasos sufridos al ser etiquetado como per¬ 
sona «sin oído musical» puede resultar muy duro para un cantan¬ 
te. Los que deciden abordar su problema a pesar de todo merecen 
mi más profundo respeto. 


Trabajar con personas «sin oído musical» 

Yo empiezo trabajando la respiración, porque a cualquier persona 
le resulta difícil controlar el canto si su técnica no es sólida. En los 
ejercicios de respiración no hay que cantar notas y, por tanto, se 
puede trabajar sin que interfieran las emociones. Luego practica¬ 
mos el apoyo, lo que nos permite detectar muchas de las constric¬ 
ciones incontroladas. 

Cuando empezamos a vincular el apoyo y la voz las notas carecen 
de importancia, ya que podemos centrarnos simplemente en el 
color del sonido y en la sensación de cantar. Cantar sin tener que 
pensar en el tono puede ser de gran alivio. Pregunto ai cantante 
qué modos vocales y colores de sonido quiere practicar y traba¬ 
jamos hasta que está satisfecho con sus opciones. En ese punto 
ya estará profundamente involucrado en un trabajo que había 
descuidado durante muchos años. Los ejercicios se hacen con mi 
acompañamiento, pero las notas reales siguen siendo «relevan¬ 
tes: el cantante canta lo mejor que puede. Cuanto más libre se 
encuentra su voz mientras trabajamos los colores del sonido, más 
correspondencia empieza a haber entre el tono y lo que yo toco. 
Poco a poco el cantante consigue producir las notas que toco, sin 
pensar en ellas. 

Aquí es donde incorporamos el «oído». Le pido al cantante que 
escuche lo que canta y juzgue si está afinado. Entonces practica 
cantando notas erróneas y ajustándolas conscientemente con su 
«oído» hasta entonarlas bien. Algunas veces las técnicas ya incor¬ 
poradas se desmoronan y el cantante vuelve a desafinar, pero no 
importa. Normalmente se trata de una etapa necesaria para llegar 
a desarrollar técnicas conscientes y correctas, y es mejor experi¬ 
mentarla en una sala de ensayo que en público. Si en algún mo¬ 
mento previo el cantante ha sido capaz de afinar, podrá hacerlo 
de nuevo evitando las constricciones incontroladas y empleando 
técnicas correctas. Una vez perfeccionadas las técnicas, el cantan¬ 
te afinará de manera consciente. 
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Solución de problema 


Solución de rupturas vocales no 
intencionadas 

Una ruptura vocal es un cambio brusco del sonido, tas rupturas 
vocales pueden utilizarse como medio de expresión y se usan en 
muchos estilos ele canto (ver Rupturas vocales, pág, 202). En este 
capítulo se abordan las rupturas vocales no Intencionadas que im¬ 
piden un canto homogéneo. 

Una ruptura vocal puedo ocurrir por 2 razones: 

1) Porque cambias ele modo vocal. Suele ser porque la vocal, el 
volumen y la tonalidad «te arrastran» hacia otro modo vocal o por¬ 
que el apoyo es insuficiente. <$>) 345 

2) Porque estás usando el flageolet por debajo de C agudo e in¬ 
tentas subir el volumen. (Ver Solución de los desdoblamientos de 
voz, pág. 79). 

Cambio de modo vocal 

Las rupturas o cambios ¡ndeseados en la voz suelen ser conse¬ 
cuencia de un cambio inconsciente entre un modo no metálico 
(Neutral) y uno metálico (Curbing, Overdrive o Edge). 

Si el cantante no elige deliberadamente el modo vocal, lo normal 
es que la voz elija por él y el resultado será un sonido diferente al 
pretendido. Entonces, para evitarlo, el cantante empezará a pro¬ 
ducir constricciones incontroladas que pueden acabar desgastan¬ 
do la voz. 

SI, por el contrario, el cantante se atiene a las normas propias de 
los modos vocales, podrá alcanzar el sonido pretendido sin expe¬ 
rimentar rupturas indeseadas. 

Ejemplo de ruptura 

La mayoría de los cantantes no tiene dificultad para conseguir 
potencia en la zona grave de la voz, y muchos han cultivado un 
carácter potente, oscuro y gritón. Es el modo Overdrive, que suele 
ser el modo preferido en la zona grave. Para cantar en las zonas 
agudas, el apoyo requiere más esfuerzo físico, especialmente si el 


cantante quiere seguir en Overdrive, lo que puede entrañar cierta 
dificultad. Si la voz elige el modo Neutral en lugar de Overdrive en 
las zonas agudas, el apoyo solo requerirá la mitad de energía. El 
cuerpo se da cuenta rápidamente de ello y, por eso, el Neutral es 
el modo preferido en la zona aguda. El cambio de un modo a otro 
se percibe como un cambio de color del sonido o como una «rup¬ 
tura» a la que algunos se refieren equivocadamente como cambio 
de registro. Sin embargo, no tiene nada que ver con un cambio ele 
registro sino que se trata ele un cambio de modo vocal (ver Tona¬ 
lidad, pág. 66). ■$>) 345 

Lo más conveniente para un cantante es conocer cuándo se está 
acercando al límite de las posibilidades de un modo vocal, porque 
así podrá cambiar voluntariamente a otro modo vocal más ade¬ 
cuado en lugar de dejar que la voz elija por él y pueda producirse 
una ruptura. 

Cada modo vocal tiene unas características específicas, con sus 
ventajas y limitaciones en cuanto a volumen, uso de vocales, to¬ 
nalidad y color de sonido. Es importante elegir el modo vocal que 
más convenga a lo que se quiere cantar (ver Modos vocales, págs. 
81 a 157). 

Terminología confusa 

Las rupturas vocales no tienen nada que ver con cambios de re¬ 
gistro, como lo demuestra claramente el hecho de que la voz ele 
un cantante pueda romperse en muchas notas diversas. No es ló¬ 
gico llamar «cambios de registro» a esas rupturas. Un registro es 
una zona tonal determinada de la voz, tiene una posición fija, no 
varía de una nota a otra. Esas zonas diferentes ele la voz no tienen 
ningún color de sonido o nivel de volumen característicos y, por 
tanto resulta engañoso y a menudo dañino hablar de «tirar de la 
voz de pecho» cuando se busca un volumen potente y un sonido 
resonante en notas agudas. 

Hablar de «sonido de voz de pecho» y «sonido de voz de cabeza» 
es totalmente erróneo. En el mejor de los casos, son expresiones 
¡lógicas y, en el peor, causan numerosos problemas vocales al ha¬ 
cer creer al cantante que puede mantener la vibración (zumbido) 
en el pecho en las notas agudas. A menudo, eso introduce cons¬ 
tricciones incontroladas que impiden alcanzar las notas agudas y 
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probablemente acaben desgastando la voz. Eliminar esas cons¬ 
tricciones incontroladas se puede convertir en una ardua tarea. 

Por tanto, recuerda los tres principios generales y respeta las re¬ 
glas de los modos vocales. Practica cantando escalas ascenden¬ 
tes y descendentes en cada modo vocal para evitar cambios y 
rupturas. 

Escasez de apoyo 

Otra razón frecuente de que se produzca un cambio no intencio¬ 
nado ele modo vocal y la consiguiente ruptura o cambio de voz es 
la escasez de apoyo. Como vimos antes, la ruptura vocal se puede 
producir en diferentes notas, dependiendo de! punto en que el 
cantante pierda su apoyo y, por tanto, cambie de modo vocal. Si 
empiezas cantando con tanta potencia que no te queda suficiente 
energía de apoyo para mantener ese volumen, lo que experimen¬ 
tas es una «escasez de apoyo». «$>) 345 

Volumen 5 y volumen 10 

Las notas más agudas requieren mayor energía de apoyo. Un vo¬ 
lumen más fuerte también requiere mayor valor de apoyo. Los 



grave- tono - agudo 


valores ele apoyo para tono y volumen deben multiplicarse. Si un 
cantante tiene que hacer una escala ascendente en volumen de 
nivel S, los valores de apoyo individuales para cada nota serán, 
por ejemplo: 1,2, 4, 8,16, etc. Si, en cambio, el cantante elige un 
volumen de nivel 10, los valores de apoyo se multiplicarán por S, 
es decir: 5,10, 20,40, 80, etc. 

En la parte grave de la zona media de la voz, la que usamos al ha¬ 
blar, los valores de apoyo requerido no son tan elevados, y multi¬ 
plicar esos valores por 5 raramente presenta problemas. Al cantar 
en las zonas agudas de la voz (o en la zona grave), los valores de 
apoyo se incrementan rápidamente de manera considerable al ser 
multiplicados por 5, y resulta difícil aplicar el apoyo suficiente. En 
algún punto ele la escala el cantante podrá quedarse de repente 
sin energía de apoyo, por lo que la voz cambiará a otro modo vo¬ 
cal que requiera menos apoyo en esa zona de la voz. Entonces se 
producirá una r uptura de un modo vocal a otro y el volumen cam¬ 
biará de manera brusca, por ejemplo de volumen 10 a volumen 2. 

Estas rupturas también suelen confundirse con dramáticos cam¬ 
bios de registro difíciles de evitar. En realidad, como ya dije, son 
cambios de modo vocal. 

La falta de apoyo se percibe más claramente en las zonas agudas 
de la voz. Por ejemplo, en la zona aguda de una voz masculina 
el volumen influye notablemente en el carácter del sonido. 5¡ el 
apoyo de una nota determinada resulta insuficiente, el carácter 
de la nota cambiará y el sonido será fino y chillón. Por tanto, hay 
que poner especial cuidado en mantener el volumen en la zona 
aguda de la voz para lograr un sonido consistente. Mantener el 
volumen en esa zona, como en otras zonas de la voz, requerirá 
mayor esfuerzo físico cuanto más alta sea la nota. 

Si no puedes evitar una ruptura o un cambio de sonido, quizá te 
falte la fuerza física requerida por el valor de apoyo o el modo vo¬ 
cal para alcanzar el tono en ese modo específico. Por tanto, si no 
tienes la fuerza física suficiente para completar una canción en vo¬ 
lumen 9, por ejemplo, baja el volumen y tal vez cambia de modo 
vocal hasta conseguirlo. 
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El apoyo es necesario 

Aprende a economizar tu energía. Empieza, por ejemplo, en vo¬ 
lumen 1 y, cuando seas capaz de completar la canción con buen 
sonido, sube al volumen 2, aumentando así el grado de dureza y 
exigencia física de! ejercicio. Sube luego el volumen al nivel 3, al 
4, etc. Recuerda que tendrás que cambiar de modo vocal según el 
volumen. En general, el Neutral debe cantarse entre los volúme¬ 
nes i-4, el Curbing entre los volúmenes 4-7, y los modos Overdrive 
y Edge entre los volúmenes 7-10. Nunca cantes en un volumen 
más potente del que te permita el apoyo, es decir, que la canción 
pueda completarse sin cambiar de volumen o sonido. Ejercita tu 
fuerza física y tu resistencia. Trabaja los músculos de apoyo para 
desarrollar la fuerza necesaria. Si hubiese dos cantantes idénticos, 
el más fuerte físicamente podría cantar notas más agudas y con 
mayor potencia que el más débil. 

Ejercicios para evitar rupturas vocales no deseadas 

Si tu voz se rompe, empieza practicando las notas cercanas a la 
ruptura por separado y lentamente para memorizar ¡os valores 
de apoyo requeridos. Cuando seas capaz de cantar cada nota sin 
cambiar de modo vocal (es decir, sin rupturas) junta las notas en 
pequeñas secuencias melódicas. Utiliza los valores de apoyo me- 
morlzaclos e incrementa gradualmente la dificultad de los ejerci¬ 
cios hasta resolver el problema de la ruptura (ver también Transi¬ 
ción entre modos, pág. 131). ^)) 347 

Evita ias rupturas en lineas melódicas descendentes. Con frecuen¬ 
cia, la voz querrá saltar a un carácter más fuerte (por ejemplo, al 
modo Overdrive) si no la «contienes» utilizando más apoyo. Se 
requiere mucho apoyo para cantar en Neutral y en Curbing en la 
zona grave de la voz. Familiarízate con las áreas de tu voz que tien¬ 
dan a producir rupturas y aplica más apoyo en esos puntos para 
mantenerte en el modo vocal elegido. 4 } ) 346 

Ejercita la flexibilidad de la voz practicando rutinas saludables en 
toda tu extensión vocal. Practica en todos los niveles cíe volumen 
y con todos los tonos, colores de sonido, tempos y vocales hasta 
poder evitar ias rupturas. ^)) 54 

Recuerda: si fallas en un ejercicio tres veces seguidas es que te re¬ 
sulta demasiado complicado y, por tanto, solo desarrollarás cons¬ 
tricciones incontroladas si insistes. Rebaja el grado de dificultad 
del ejercicio para completarlo con éxito y, de ese modo, integrarás 
rutinas saludables en tu memoria muscular. 



Resumen 

S¡ quieres evitar ias rupturas vocales: 

* Debes saber exactamente en qué modo vocal estás cantando. 

- Debes vigilar la vocal, el volumen o el tono que te «arrastran» hacia 
otro modo vocal. 

» Debes evitar la falta de apoyo. 

• No debes usar el flageóle! por debajo de C agudo y aumentar al mismo 
tiempo el volumen. 

Uso del flageóle! por debajo de C 
agudo 

Un sonido demasiado tenue o una ruptura 

Si cantas con un flageolet por debajo de C agudo, el sonido será 
muy suave y tenue. ^>) 348. Algunos cantantes creen equivoca¬ 
damente que están ejecutando un pianísimo cuando en realidad 
están usando este flageolet por debajo de C agudo, lo que puede 
provocar muchos problemas de técnica de canto. Por tanto, es 
esencial no confundir las notas de un pianísimo bien apoyado y 
saludable con el flageolet. Los cantantes deben evitar el uso del 
flageolet por debajo de C agudo, ya que los principios habituales 
de la técnica de canto no funcionan en esa situación y se arriesgan 
a desarrollar un desdoblamiento de voz. El desdoblamiento es en 
realidad un chirrido involuntario. 
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1:1 sonido tenue del flageóle! no puede intensificarse o hacerse 
más potente a menos que se fuerce el volumen. Eso hará que las 
cuerdas vocales suelten el flageolet y aparezca una ruptura o des¬ 
doblamiento 349 antes de alcanzar más potencia de sonido. 
SI te* acostumbras a cantar con ese desdoblamiento o ruptura, el 
proceso para eliminarla puede ser muy complicado y largo. 

. Por tanto, el flageolet puede causar problemas por debajo de 
C agudo: 

• SI cantas con un flageolet por debajo de C agudo solo conse¬ 
guirás un sonido muy tenue que no se puede convertir en más 
potente. ^)) 348 

. Si Intentas hacerlo más potente puede aparecer una ruptura o 
desdoblamiento en la voz. 349 

Solución de los desdoblamientos 
de voz 

Desdoblamiento de la voz 

A algunos cantantes se les produce un desdoblamiento de la voz 
al usar el flageolet POR DEBAJO de C agudo. (Para más detalles 
sobre el flageolet, ver Entrenamiento de las zonas extremas de la 
voz, pág. 69). La voz sonará desigual y aspirada, dando la Impre¬ 
sión de que se producen dos sonidos al mismo tiempo, como si 
la nota se dividiese en dos »|>) 349. SI sigues cantando con ese 
desdoblamiento (tal vez incluso Intencionadamente), podría em¬ 
peorar. Al final podrías llegar a incorporarlo hasta tal grado que ya 
no puedas cantar sin desdoblar la voz más que en la zona ultragra- 
ve. Si has desarrollado un desdoblamiento de voz, debes practicar 
Inmediatamente hasta que desaparezca. Deshacerse de él puede 
resultar muy difícil. Cuanto más tiempo lo dejes, más marcado 
será y también más difícil de eliminar. 

Por tanto, no es recomendable practicar a un volumen muy suave 
una atenuación («thinning») o un pianisimo (pp), por ejemplo, con 
el flageolet, porque hacer la atenuación de forma gradual es difícil 
y podrían aparecer rupturas de Neutral a flageolet (ver Volumen, 
pág. 64, Pionísimo y atenuación (thinning), pág. 64, y Neutral, pág. 
87). Sin embargo, puedes usar el flageolet para hacer un pianisimo 


aún más delicado siempre y cuando sepas ya cómo atenuar soni¬ 
dos y producir un pianisimo. Tendrás que tener mucha experien¬ 
cia y conocer bien la técnica de canto para abrirte camino gradual¬ 
mente hacia un volumen tan suave y poder usarlo como un efecto 
sin que te cause más mal que bien. 


Caso ilustrativo 

Una cantante pop, poseedora de una voz de extraordinaria poten¬ 
cia, empezó a preocuparse por el hecho de cantar siempre a un 
volumen tan fuerte. Contactó con un profesor de canto y este le 
aconsejó que practicase cantando lo más suave posible, con el soni¬ 
do más fino y frágil que pudiera producir. Sin embargo, después de 
cierto tiempo de prácticas, su voz empezó a romperse cada vez que 
incrementaba el volumen. La razón por la que cantaba con tanta 
potencia era porque solo usaba los modos Overdrive y Etltje, que no 
pueden ejecutarse a un volumen suave. Para cantar suavemente 
debería haber practicado en modo Neutral, pero en lugar de ello 
había practicado con flageolet, que fue la causa del problema. 

Empezamos a trabajar inmediatamente en modo Neutral para 
conseguir progresivamente volúmenes más suaves sin riesgo de 
rupturas de voz. Para evitar el sonido fino y frágil (el flageolet) 
ensayamos con mayor volumen. Para evitar los modos metálicos 
cuando el volumen se hada más potente, primero practicamos 
solo con las vocales «U» (como en «luna»} e «I» (como en «lima») 
procurando mantener la mandíbula relajada. Estas precauciones 
garantizaban que la cantante se mantendría en el modo Neutral. 
Cuando ya fue capaz de cantar en Neutral con «U» y con «I», pasa¬ 
mos a las otras vocales. Lo importante en las siguientes semanas 
fue mantener el modo Neutra! y no cantar tan suavemente como 
para acabar en flageolet. Al cabo de un mes la cantante controlaba 
ya el modo Neutral y podía incluso cantar suavemente sin rupturas 
de voz y sin acabaren el flageolet. Cuando quería un volumen más 
potente podía regresar fácilmente a los modos vocales metálicos. 


Ejercicio para eliminar un desdoblamiento de la voz 

Canta con un volumen tan potente que las cuerdas vocales NO 
PUEDAN ejecutar el flageolet. Intenta conservar esa sensación de 
cantar sin flageolet en las distintas zonas de tu voz. SI aparece el 
desdoblamiento, incrementa el volumen. Verás que tendrás que 
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aplicar más apoyo clel habitual para evitar ese desdoblamiento. 
Cuando logres cantar a un volumen potente sin desdoblar la voz, 
disminuye gradualmente el volumen conservando la sensación 
de cantar sin flageolet. Sigue practicando hasta poder cantar sua¬ 
vemente sin desdoblar la voz. #) 350 

Es obvio que no resulta una buena idea practicar el flageolet por 
debajo ele C agudo. Sin embargo, el flageolet es necesario para 
alcanzar las notas por encima de C agudo. 


Caso ilustrativo 

Una joven cantante de rock, al cantar muy suavemente, descubrió 
un desdoblamiento en su voz que le gustó. Empezó entonces a 
practicarlo y usarlo a menudo. Pasado un tiempo se encontró con 
que no podía deshacerse de él. Lo cpie ocurrió es que había estado 
usando el flageolet por debajo de C agudo y, cuando intentó pasar 
a un volumen más potente, apareció el sonido desdoblado. De tan¬ 
to usarlo, el desdoblamiento se hizo prácticamente permanente. 

Empezamos trabajando el apoyo y cantando con tanta potencia 
que hiciese imposible el flageolet. Al principio, para poder evitar 
el desdoblamiento la cantante ttivo que usar un volumen muy po¬ 
tente. A medida que fue mejorando su apoyo y se acostumbró a la 
sensación de cantar sin flageolet, consiguió disminuir el volumen y 
seguir evitando el flageolet. 

Después de tres semanas practicando con una voz clara y evitando 
el desdoblamiento, pudo volverá cantar sin desdoblamiento. 


Solución a otros problemas 

Termina bien las notas 60 
Constricciones incontroladas 46 
Practica mientras descansa la voz 219 
Apoyo Incorrecto encubierto 37 
Tensión muscular inadecuada 216 
Apoyo incorrecto 36 
Módulos 218 

Abrir demasiado la boca 59 

Prevención y primeros auxilios 220 

Programa de primeros auxilios 225 

Causa de problemas vocales 221 

Exceso de mucosidacl 219 

Exceso ele vibrato 211 

Solución de problemas 83 

Distorsión no intencionada en Curbing 105 

Distorsión no intencionada en Neutral 95 

Distorsiones no intencionadas en Eclge 127 

Distorsiones no intencionadas en Overdríve 114 

Advertencias en Curbing 104 

Advertencias en Edge 126 

Advertencias en Neutral 95 

Advertencias en Overdríve 114 


Resumen 

' SI camas con un flageolet por debajo de C agudo, solo conseguirás un 
sonido muy suave y fino que no puede hacerse más potente. En esa 
situación, los principios de una técnica vocal correcta no funcionan, 

• Sí intentas cantar con más potencia usando el flageolet por debajo de 
C agudo, podrá aparecer una ruptura o un desdoblamiento en fu voz, 

■ SI has desarrollado un desdoblamiento de voz, debes practicar inme¬ 
diatamente hasta que desaparezca. 

* Para deshacerte del desdoblamiento puedes practicar cantando a un 
volumen potente. Luego, disminuye gradualmente el volumen. Si el 
desdoblamiento reaparece, vuelve a aumentar el volumen. 
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¿Qué tienen en común un cantante de ópera y un cantante del 
pueblo pigmeo y en qué se diferencia su manera de usar la voz? 
Independientemente de las diferencias en sus técnicas de canto, 
estilos musicales y colotes de sonido, el instrumento utilizado si¬ 
gue siendo el mismo. Por esta razón, siempre he creído que debía 
de haber un principio operativo de la voz común para todos los 
tipos de canto y que, explorando ese principio, se debería poder 
descubrir una estructura general que abarcase todos los sonidos 
que la voz es capaz de producir. 

Después de muchos años de investigación, logré desvelar esa 
estructura general y la fui desarrollando hasta llegar a definir un 
sistema sencillo y claro que permite obtener cualquier sonido. To¬ 
dos los sonidos que he podido escuchar, independientemente del 
estilo musical, pueden categorizarse y organizarse dentro de este 
claro sistema. 

Uno de los pasos clave en este proceso fue desvelar y aislar cada 
uno de los factores implicados, como las vocales, la tonalidad, el 
volumen y el carácter. En el transcurso también se hizo necesa¬ 
rio redefinir ciertos términos y abandonar otros que resultaban 
demasiado restrictivos desde el punto de vista de estilo o sim¬ 
plemente inútiles o confusos en la práctica. En su lugar hemos 
introducido nuevos términos que funcionan para todos los gustos 
musicales y estilos; por ejemplo el grado de «metal» que determi¬ 
na «los cuatro modos vocales». 

Lo fundamental en este sistema son los cuatro modos vocales 
(determinados por el grado de «meta!»). Estos modos vocales son 
usados por todos los cantantes, en todos los estilos musicales y 
en todo el mundo, y han sido utilizados en todos ios tiempos, al 
menos desde que existen las grabaciones de sonido. El hecho de 
que la ejecución de cualquier sonido, cualquier técnica de can¬ 
to y cualquier estilo de canto esté cubierta por los cuatro modos 
vocales y sujeta a las mismas reglas me confirma que los modos 
vocales constituyen la base del principio operativo de la voz. 


Conociendo las ventajas y desventajas de cada modo vocal ya dis¬ 
ponemos de esa visión general de las distintas posibilidades de la 
voz que siempre hemos echado en falta. Ya tenemos un manual 
de la voz. Es el mapa secreto del tesoro que rápidamente nos in¬ 
dica el camino para llegar al punto deseado y nos revela también 
los escolios que debemos salvar para no desgastar la voz. Hemos 
descubierto los senderos de la voz y, con ese mapa o visión gene¬ 
ral, ya podemos navegar. Si el cantante respeta las normas de los 
cuatro modos vocales, teniendo en cuenta las ventajas y limita¬ 
ciones propias de cada modo, podrá alcanzar todos los sonidos y, 
técnicamente, moverse libremente por todos los estilos musicales 
sin desarrollar problemas vocales. 


El sonido metálico 

Para entender el concepto de división del sonido de la voz en 
cuatro modos vocales, tenemos que aislar el grado «metálico» 
existente en el tono. Hay sonidos más metálicos que otros. Todos 
los cantantes, en todos los estilos musicales, cantan con metal en 
el tono, aunque suenen de forma diferente. Un cantante de pop/ 
rock, por ejemplo, usa un sonido metálico más marcado que un 
cantante clásico. Podríamos definir un tono metálico MARCADO 
como un sonido más duro, más crudo o directo. Los sonidos me¬ 
tálicos marcados se utilizan con frecuencia en la música pop/rock, 
mientras que en el canto clásico los sonidos metálicos son más 
difíciles de reconocer porque están «tapados» o camuflados por 
el sonido clásico. Un sonido con tono metálico puede variar, pero 
su volumen suele ser relativamente potente. 

Hay diferentes grados metálicos: el carácter metálico puede estar 
omitido o ser más o menos marcado. Distinguiremos, por tanto, 
entre sonido no metálico, semimetálico y totalmente metálico. 


Modos vocales 

He clasificado ios sonidos no metálicos, semimetálicos y total¬ 
mente metálicos en diferentes «marchas» o técnicas llamadas 
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«modos vocales». Todos los sonidos se encuadran en estos cuatro 
modos fundamentales: 



Neutral <^>) 55 efj) 56 

[X 

Curbing «|)) 72 

ex] 

Overdrive 4>) 97 

EL 

Edge#)120 


La equivalencia entre los modos y su grado metálico seria: 


No metálico 
Semimetálico 
Totalmente metálico 
Totalmente metálico 


= Neutral 
= Ctirbing 
= Overdrive 
= Edge 


Mientras que el carácter no-metálico equivale al modo Neutral y 
el semimetálico al modo Curbing, el carácter totalmente metálico 
se subdivide en Overdrive y Edge. A partir de aquí utilizaré gene¬ 
ralmente los nombres de los modos vocales en lugar de referirme 
a su grado metálico, 


La enseñanza de ios modos metálicos 

En Occidente, la mayoría de los cantantes no tiene problemas 
para encontrar sonidos suaves y no metálicos, ya que estos son un 
elemento Importante de la música occidental y, por tanto, de la 
educación musical en Occidente. Los sonidos no metálicos se en¬ 
señan en la escuela y en los centros de enseñanza más comunes. 
Muchos cantantes tienen miedo de los sonidos metálicos mar¬ 
cados porque les han prevenido equivocadamente en contra de 
este tipo de sonido. Antes se pensaba que los sonidos metálicos 
marcados eran peligrosos y entrañaban más riesgo de dañar la 
voz. Esa teoría ya ha sido rechazada hace muchos años, pues los 
sonidos metálicos se han usado en toda clase de estilos de canto 
y en todas las épocas. Lo que ocurre es que no todo el mundo es 
consciente todavía del elemento metálico. Los sonidos metálicos 
no son más peligrosos o dañinos que los no metálicos. 

Hoy en día, la enseñanza de los sonidos metálicos y de los cua¬ 
tro modos está a disposición de todo el mundo (por ejemplo, a 
través de este libro) y no solo de los cantantes profesionales. La 
enseñanza de los modos vocales debe abordar las ventajas y 


limitaciones de cada modo y las precauciones generales que de¬ 
ben observarse. 

Cada modo tiene unas características, ventajas y limitaciones di¬ 
ferentes en cuanto a volumen, uso de vocales, tono y colores de 
sonido. Hay que elegir y usar los modos con cuidado, ya que unos 
facilitan un determinado sonido y otros lo dificultan. Es decir, es 
más fácil conseguir el objetivo propuesto si se conocen bien las 
reglas a las que está sujeta la voz. 

Todo el mundo usa los sonidos metálicos 

No hay ninguna razón para tener miedo de los sonidos metálicos; 
son tan naturales para la voz como los no metálicos. Los modos 
metálicos, de hecho, se usan en la vida cotidiana mucho más a 
menudo que el modo no metálico. Incluso los primeros gritos de 
un recién nacido pertenecen a un modo metálico. Para un bebé, 
ser oído es una cuestión de supervivencia y, para este fin, un 
modo metálico resulta muy apropiado, ya que siempre indica un 
fuerte deseo de ser oído. 

Los modos metálicos son más fáciles de percibir cuando el vo¬ 
lumen está por encima del nivel norma! utilizado al hablar. Por 
ejemplo: 

• Un grupo de escolares en el descanso de una clase (Overdrive 
y Edge) 

• Gritos de enfado (Overdrive) 

• Una persona quejándose, por ejemplo, de un dolor de estóma¬ 
go (Curbing) 

• Chillidos estridentes (Edge) 

• Gente gritando (Overdrive) 

■ Los vendedores de un mercado voceando desde sus puestos 
(Overdrive) 

• Una persona regañando a alguien (Overdrive y Edge) 

• El grito de un niño, especialmente cuando se pone histérico 
(Curbing y Edge) 

Los sonidos metálicos marcados están presentes en casi toda la 
música tradicional, como por ejemplo: 

• Los coros de mujeres búlgaras (sobre todo Curbing y Eclge) 

• El cante flamenco (sobre todo Overdrive) 

• Muchos cantos tribales de África (principalmente Overdrive) 

• Muchos cantos tradicionales árabes (sobre todo Overdrive y 
Edge) 

• Muchos cantos tradicionales y ceremoniales de China (sobre 
todo Curbing y Edge) 
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Incluso en la músico clásico occidental, que procura evitar los soni 
dos metálicos marcados, se utilizan los modos metálicos. Sin em¬ 
bargo, son más difíciles de reconocer porque están «tapados» por 
el sonido clásico. Algunos ejemplos serian: 

. Las notas agudas potentes de un tenor dramático (Edge) 

. Las notas potentes de una cantante dáslca/de ópera en la zona 
media de la voz (Curbing) 

• Las notas graves de una cantante clásica/de ópera en un volu¬ 
men potente (Overdrive, Curbing) 

• Las notas potentes de un cantante masculino clásico/de ópera 
{Curbing y Overdrive) 


Cambios de modo 

Al cantar y al hablar es normal cambiar de modo y, por tanto, de 
grado metálico. Estos cambios pueden producirse rápidamente, 
de forma audible o inaudible, dentro de frases musicales cortas o 
incluso dentro de una misma palabra. El control consciente de los 
cambios de modo permitirá al cantante obtener prácticamente 
todas las facetas del sonido que desee. Los cambios inconscien¬ 
tes, en cambio, provocan rupturas vocales Involuntarias y suelen 
ser parcialmente responsables de problemas vocales y limitacio¬ 
nes técnicas. 


solucionar problemas vocales técnicos y evitar las limitaciones 
técnicas. 


El centro del modo es el área más saludable 

Cada modo tiene una posición básica en la que funciona mejor, 
lo que yo llamo el centro del modo. Me refiero a la posición exac¬ 
ta que permite observar y respetar las ventajas y limitaciones del 
modo. Cuando se traspasan los límites de un modo se producen 
constricciones incontroladas que pueden desgastar la voz. Para 
evitarlo, hay que procurar cantar en el centro del modo. Cuando 
se canta en el centro del modo, la técnica se ejecuta con total co¬ 
rrección y se evitan las constricciones incontroladas. Si los cons- 
trlctores ya han sido activados, al cantar en el centro del modo 
se relajarán y la voz volverá a funcionar sin trabas (ver Primeros 
auxilios, pág. 225). 

En las proximidades del centro clel modo existe un «área margi¬ 
nal». En esta área, las diversas posiciones al cantar se alteran un 
poco y pueden producir ciertos cambios en cuanto a carácter, 
vocales o volumen del sonido, pero siguen dentro de los limites 
del modo {ver diagrama). El tamaño clel «área marginal» y las po¬ 
sibilidades dentro de la misma varían de un modo a otro. En Neu¬ 
tral, por ejemplo, el «área marginal» es amplia y permite muchas 
variaciones. En Edge, sin embargo, es un área pequeña y con muy 



Cuanto más cantas en al centro de los modos, más protegido estarás 
frente a un mal uso de la voz. 


En mi experiencia, el 95% de los problemas técnicos en el canto 
son consecuencia de un uso incorrecto de los modos. Esos proble¬ 
mas pueden evitarse conociendo y comprendiendo las ventajas 
y limitaciones de cada modo y ateniéndose a ellas. De esa forma 
no solo se evitarán la mayoría de los errores, sino que también se 
optimizará el uso de los modos: dónde cada modo funciona mejor 
y produce el mejor sonido {ver ejemplos en Solución de rupturas 
vocales no intencionadas, pág. 76). 

La elección de ios modos debería ser una decisión deliberada del 
artista y no el resultado de una falta de conocimientos técnicos o 
do un habito inconsciente. Una buena visión general de los mo¬ 


dos te 


S( -’(jún lo que quieras cantar. El conocimiento detallado de los mo¬ 
dos y sus ventajas y limitaciones te permitirá variar la expresión, 




- 


© 


Ito) 


permitirá cambiar rápidamente al modo más adecuado Centro del modo 





«Area marginal» del modo 


Fuera del «área marginal» hay peligro de dañarse la voz. 


! 0 ; 


"bonica Vocal Completa © 


© 2014 Cathrlne Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


83 


¡ODOSVOCALES: 






pocas posibilidades de variación. Cantar fuera del «área marginal» 
implica un riesgo serio de desgaste de la voz. Cuanto más can¬ 
tes justo en el centro del modo, menor riesgo correrás de usarla 
mal. Cuanto más te adentres en el «área marginal», más energía 
de apoyo necesitarás y el riesgo será mayor. Por otra parte, cuanto 
más agudas sean las notas más se reducirán las áreas marginales, 
lo que cada vez permitirá menos posibilidades. 


Además, tienes que saber controlar la transición gradual de un 
modo a otro. En algunos casos, tendrás que hacer esta transición a 
través de un tercer modo (ver Modo ele ayuda, pág. 133). 

Un cantante debe ser capaz de cambiar de un modo a otro antes 
de llegar a los límites del primero. A veces es necesario cambiar 
de modo simplemente para poder mantener el mismo sonido a 
medida que sube el tono. 


Por tanto, una técnica correcta y saludable se caracteriza por eje¬ 
cutar la mayor parte de! canto dentro de los limites del «área mar¬ 
ginal» y, en la medida de lo posible, en el centro del modo. 


Ajuste de los modos a través de imágenes y sensaciones 

Puedes considerar los modos como cuatro marchas de un coche. 
Solo cuando el coche lleva la marcha correcta se mueve sin es¬ 
fuerzo. De manera similar, solo cuando te coloques en el centro 
del modo podrás cantar sin obstaculizar la voz. Cada «marcha» 
(modo) tiene un grado metálico propio: no metálico (Neutral), se¬ 
mimetálico (Curbing) o totalmente metálico (Overdrive y Eclge), 

Al Ir subiendo de «marcha», el sonido se hace más metálico y se 
puede alcanzar un volumen más potente. Cuanto más baja sea 
la marcha, menor será el volumen. Por ejemplo, solo se puede 
añadir aire a la voz en la marcha más baja (Neutral). NO añadas 
aire en ninguna otra marcha (Curbing, Overdrive o Edge). Tan 
solo con INTENTARLO ya podrías producir una grave constricción 
incontrolada. 


Respeta los límites de cada modo 

Para poder cambiar libremente entre modos debes estar familiari¬ 
zado con los límites de cada área marginal, es decir, saber cuánto 
puedes variar las vocales, e! color del sonido y el volumen. 



Cómo reconocer los modos 

Cuando escucharnos a un cantante que sabe cambiar de modo 
correctamente, nos parece que no existen normas o límites para 
los modos; sin embargo, si los hay, Si tenemos esa impresión en¬ 
gañosa es sencillamente porque el cantante conoce y respeta 
en todo momento las normas y límites de cada modo, lo que le 
permite moverse libremente entre ellos sin causar constricciones 
incontroladas. 

Es importante que los cantantes y los profesores de voz sean ca¬ 
paces de reconocer los modos para saber qué normas y limites de¬ 
ben respetar. Algunas de las cosas que hay que hacer en un modo 
para asegurar una buena voz podrían muy bien desgastarla si se 
hacen en otro modo. El siguiente caso Ilustrativo demuestra cómo 
el empleo de las normas equivocadas en un modo determinado 
puede ser perjudicial para la voz, 


Caso ilustrativo 

Una cantante country autodidacta de gran talento, con muchos 
años de experiencia y un gran número de conciertos a sus espaldas, 
dejó de cantar durante varios años. Lo que había sucedido era que 
un día decidió tomar lecciones para cantar de forma «apropiada» 
y «corregir» unos pequeños errores técnicos. Recurrió a una profe¬ 
sora de canto clásico, que ie indicó que para cuidar la voz no debía 
usar los músculos de la garganta sino cantar de una manera más 
relajada. Lentamente su técnica se fue desmoronando y, al poco 
tiempo, la artista pensó que debía dejarlo. Recurrió entonces a 
otros profesores que también le dieron consejos sobre cómo relajar 
la voz, pero su canto fue empeorando cada vez más hasta que de¬ 
cidió dejar de cantar. 

Admito que me preocupé cuando la escuché cantar. Resultaba 
difícil creer que hubiese sido cantante profesional y hubiese ac¬ 
tuado en tantísimos conciertos. Empezamos trabajando el apoyo 
correcto, en parte porque el apoyo es una cuestión esencial y en 
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parte también para evitar que se centrase en el trauma de tener 
que cantar. Su voz se desdoblaba constantemente, por lo que el 
sonido parecía aún más problemático de ¡o que realmente era. Ese 
desdoblamiento me indicó que la voz intentaba producir un sonido 
metálico pero de una manera incorrecta. Por eso las notas se eje¬ 
cutaban mal. 

Le pedí que me dejara escuchar una grabación de sus canciones 
anterior a la aparición de los problemas y pude confirmar mis sos¬ 
pechas de que anteriormente cantaba en modo Curbing. Entonces 
nos centramos en restablecer y perfeccionar la retención o «hold» 
(ver Curbing, pág. 96), de la que había intentado deshacerse en los 
últimos dos años por creer que se trataba de una constricción in¬ 
controlada perjudicial. La cantante reconoció que ese «hold» era 
lo que ella creía una «presión en la voz». Cuando venció su temor a 
ese «hold» y empezó a usarla de nuevo, ajustándolo a lo que can¬ 
taba en cada momento, recuperó su voz. En lugar de relajarse y ser 
cautelosa, lo que en realidad necesitaba era esforzarse más física¬ 
mente y emplear mucha energía y apoyo para mantener el «hold». 


Usar apoyo suficiente 

Cada modo exige su propio grado de energía física. Los requisitos 
pueden variar de un cantante a otro, pero, en genera!, se puede 
decir que cuanto más difícil resulte un modo, mayor será el gra¬ 
do ele apoyo y energía requeridos. Por otra parte, algunos tonos 
impiden el uso de ciertos modos; es decir, que dentro de una de¬ 
terminada tonalidad algunos modos serán más fáciles de mante¬ 
ner que otros. La tonalidad tiende a «arrastrarnos» hacia un modo 
más fácil. Por tanto, para mantener un modo no favorecido por la 
tonalidad habrá que aplicar un grado mayor de esfuerzo y apoyo 
continuado. 

Sin embargo, es importante entender que energía de apoyo y vo¬ 
lumen NO son equivalentes. Por ejemplo, sostener una nota en 
volumen muy suave (pp) requerirá gran cantidad de apoyo conti¬ 
nuado. Aunque se aplique un grado de apoyo considerable para 
impedir un cambio de modo, el tono no pasará necesariamente a 
un volumen más fuerte. 


Cantar requiere energía 

Si no aplicas suficiente energía no podrás alcanzar el centro del 
modo, y el peligro de desgaste de la voz será mayor. Sin embar¬ 
go, si te colocas en el centro del modo la eficiencia será máxima 
y sacarás el mayor provecho de la energía utilizada. Alcanzar el 
centro de un modo, por tanto, facilitará el canto, pero también 
es muy importante estar en buena forma física para afrontar el 
gran esfuerzo físico requerido. La fuerza física por sí sola no vale 
de nada si no se acompaña de una técnica de canto sólida. Esa 
fuerza no debe causar rigideces ni tensiones musculares. La fuer¬ 
za debe estar presente, pero también es importante saber relajar 
los músculos que han sido tensados. 


Caso ilustrativo 

Una cantante semiprofesional de complexión delicada se mostra¬ 
ba muy tímida y casi no se atrevía a cantar. Cuando finalmente se 
atrevió, lo hizo con un sonido débil y frágil, lo que resultaba in¬ 
comprensible, porque su estructura craneal y amplia cavidad bucal 
indicaban que tendría que ser capaz de producir mucho mayor 
sonido. Empezamos trabajando el modo Overdrive, porque en ese 
modo es imposible cantar de manera contenida o suave. De pron¬ 
to, de su boca salieron las notas más sorprendentes. Resultó que 
poseía una de las voces más poderosas que he oído en mi vida y un 
color de sonido oscuro maravilloso. Lo que ocurría simplemente era 
que le daba vergüenza mostrar esa voz poderosa y la había oculta¬ 
do cantando suavemente para no parecer agresiva. 

Seguimos practicando solo el modo Overdrive durante una me¬ 
dia hora y luego pasamos al modo Edge, hasta que la cantante se 
acostumbró a un volumen inerte. Después del volumen potente 
de esos dos modos totalmente metálicos, Incluso el modo Curbing 
le parecía ya moderado y no agresivo. Finalmente introdujimos el 
modo Neutral, Después de eso, la cantante ya fue capaz de elegir 
los modos y conformar las canciones según el sonido y la expresión 
que quería darles. Cuando surgía un problema, practicábamos los 
modos que permitían obtener el sonido concreto que ella deseaba. 
Al trabajar con las canciones resultó evidente que, aparte de una 
voz extraordinaria, poseía también un sentido rítmico fuera de lo 
común. En seis meses empezó a cantar profesionalmente. 
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Rellenarlos modos 

Algunos modos tienen un volumen muy potente, especialmente 
si se localiza en el centro cJel modo. Muchos cantantes temen pro¬ 
ducir un sonido demasiado fuerte y eso complica su aprendizaje 
de los modos. Además de conocer los modos, debes ser capaz de 
«rellenarlos» con tu personalidad. Por tanto, a menucio tendrás 
que romper primero las barreras psicológicas que tengas ante de¬ 
terminados volúmenes y colores de sonido. Lo mejor es practicar 
en situaciones en las que te sientas seguro, en las que los «erro¬ 
res» se contemplen como simples etapas necesarias para llegar 
a controlar los modos. Es una tarea que puede costar un poco de 
tiempo y debes estar preparado para realizarla. 


Caso ilustrativo 

A una cantante consagrada de pop/rock le faltaba potencia en su 
voz. Trabajamos con los diversos modos metálicos pero, a pesar de 
aprender rápido, olvidaba lo aprendido y volvía a cantar en el modo 
Neutral ai que estaba acostumbrada. 

Como parecía temerosa de producir un sonido demasiado fuerte, 
le sugerí que cantase exclusivamente en Edge y Overcirive durante 
una semana. Después de esa semana se acostumbró tanto ai volu¬ 
men potente que ya no intentaba cantar suavemente en los modos 
totalmente metálicos. Después de trabajar esos modos, cantar con 
un volumen más suave le resultaba un alivio, así que durante la 
semana siguiente practicó exclusivamente el modo Curbing. Al 
cabo de esas dos semanas ya sabía diferenciar los modos y cuáles 
eran sus volúmenes característicos. Podía reconocer los modos sin 
dificultad y utilizarlos donde ie funcionaban mejor. 


Ejercitar los modos 

La mayoría de los cantantes tiene unos modos vocales preferidos, 
que son los que ejercitan más a menucio. Sin embargo, conviene 
examinar todos los modos de nuevo de vez en cuando, incluso 
aquellos que controlamos mejor, para mantenerlos saludables. 
Para evitar errores es importante mantener el canto en el centro 
del modo y no mezclar elementos de otros modos. También es re¬ 
comendable aprender aquellos modos que no resulten inmedia¬ 
tamente necesarios, en parte para ampliar las opciones y en parte 
para tener una mejor visión de conjunto de los modos. 


Recorrido por los capítulos referentes a ios modos 

En los capítulos relativos a los modos se examinará dónde funcio¬ 
na mejor cada modo, para sacar el mayor provecho de la energía 
empleada y al mismo tiempo proteger la voz de constricciones 
incontroladas. 

Primero ofrezco una serie de indicaciones para encontrar el centro 
clei modo. Luego examino el funcionamiento del modo en cuanto 
a tonalidad, vocales, volumen y colores del sonido, así como las 
posibilidades dentro de las áreas marginales. 

Para facilitar el recorrido por estos capítulos, he utilizado la misma 
estructura general: 

• Esquema gráfico del modo 
- Información general 

• Ejemplos de cantantes que usan/usaban el modo 

• Condiciones del modo 

• Cómo localizar el modo 

» Cómo localizar el modo a través de imágenes y sensaciones 

• Cómo localizar el modo a través del sonido 

• Tonalidad y modo 

• Vocales y modo 

• Volumen y modo 

• Colores del sonido y modo 

• El modo en el canto clásico 

• Ejercicios en el modo correspondiente 

• Advertencias 

• Distorsiones no intencionadas 

Es ta estructura presentará ligeras variaciones dependiendo de las 
características específicas del modo. 

Iras estos capítulos explico cómo elegir el modo en función de 
diferentes criterios, en función de lo que se considere importante. 
La elección de un modo vendrá determinada por la tonalidad, las 
vocales, el volumen, el color del sonido, o una combinación de 
estos factores. De esta fofma podrás identificar fácilmente cuál es 
el modo más apropiado para lo que quieras cantar. 

Finalmente indico cómo cambiar de modo de manera suave, salu¬ 
dable e imperceptible. 
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Modo 

NO METÁLICO 

Airo 

Con aire/sin aire 

Método 

/” 

Mandíbula < 

relajada ""A V— 

Vocales 

Todas 

Tono 

Todos 

Volumen 

Suave 

Puede ser potente en la 
zona amida de la voz 

Carácter 

Dulce 



Visión general 

El Neutral es el modo no metálico. Es un modo muy amplio que 
contiene sonidos y colores de sonido muy diversos. Los sonidos 
son más dulces y suaves que en los modos metálicos. Inicialmen¬ 
te, para encontrar el Neutral hay que relajar la mandíbula inferior, 

A! Neutral se le ha llamado también modo clásico, pero esta deno¬ 
minación es engañosa porque en el canto clásico están presentes 
también los modos metálicos. Además, el Neutral se usa asimismo 
en la música popular. Por eso, para designar este modo de manera 
menos sesgada o «neutra», he elegido el término Neutral. 

El Neutral abarca desde notas dulces y aspiradas hasta notas sin 
aire añadido. Los dos polos clei Neutral se denominan Neutral 
con aire ^)) 55 y Neutral sin aire <4>). Para mayor claridad, trataré 


a veces estos dos polos por separado porque tienen requisitos y 
posibilidades diferentes. 

El modo Neutral permite, tanto a hombres como a mujeres, usar 
todas las zonas de la voz, todas las vocales y todos los colores del 
sonido. 

El modo Neutral está limitado por el volumen. En general es un 
modo suave, aunque hay excepciones. El Neutral sin aire permite 
alcanzar mayor volumen que el Neutral con aire. Los volúmenes 
muy fuertes (ff o fortísimoj, sin embargo, solo son alcanzables en 
Neutral sin aire y únicamente en la zona aguda de la voz (a partir 
de CS para la voz femenina y de C4 para la masculina). Fuera de 
eso, en general el volumen es más suave. 
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En el mundo occidental, normalmente el modo Neutral es el pri¬ 
mero que se enseña, ya que nos han educado con la ¡dea de que 
el carácter Neutral es el más apropiado para los coros ele las escue¬ 
las, las iglesias, etc. 

Condiciones del modo Neutral 

No hay metal. 

Mandíbula relajada 

Asegúrate de mantener retajada la mandíbula inferior en todo 
momento para evitar desarrollar una constricción incontrolada o 
adoptar la posición de «mordedura» que podría arrastrarte hacia 
un sonido metálico (para comparar con la posición de «morde¬ 
dura», ver Cómo encontrar la posición de «mordedura», pág. 107). 
Debes mantener la mandíbula inferior retrasada con respecto a 
la superior a una distancia de un dedo entre las dos mandíbulas 
(ver Cómo encontrar la posición correcta de la mandíbula, pág, 50). 



Neutral con aire 

En general, el modo Neutral con aire tiene un carácter más débil 
y aspirado que el Neutral sin aíre, E! volumen medio-suave (mp o 
mezzo piano) es el más potente que se puede alcanzaren Neutral 
con aire. 

El Neutral con aire suele utilizarse en la música popular para pa¬ 
sajes suaves y, si se quiere aire en la voz, a menudo muy cerca del 
micrófono. El Neutral con aire no se utiliza en la música clásica, sal¬ 
vo como efecto raro. En la vida cotidiana lo utilizamos al susurrar o 
hablar con voz aspirada. 

Cantantes que sueíen usar o usaban el Neutral con aire 

Harry Belafonte, Máire (Moya) Brennan (Clannad), Bing Crosby, 
F.nya, Cesaría Evora, Brian Ferry, Art Garfunkel, Asíruc! Gilberto (La 
Chica de Ipanema), Eartha Kitt, Marilyn Monroe, Sinead O’Connor, 
Sade, Dusty Springfield, Sarah Vaughan y Suzanne Vega. 


Cómo encontrar el modo Neutral con aire 

Empieza practicando un ataque no metálico con aire. Con un 
ataque no metálico con aíre, el aire se oye claramente como una 
«H» aspirada previa al tono real. En Inglés se utiliza este ataque en 
palabras como «house», «hundred», «horse o «bey» (ver Ataques, 
pág. 61). 

El ataque no metálico resulta muy apropiado para añadir aire a 
la voz (ver Aire añadido a la voz, pág. 206). Recuerda que deberás 
respetar siempre ios tres principios generales: usar el apoyo, usar 
el twang necesario y no sacar la mandíbula inferior ni tensar los 
labios,^)) 43 

Si se aplica más twang en Neutral con aire, el sonido de! aire añadi¬ 
do a la voz suele resultar más marcado. 


Neutral sin aire 

En Neutral sin aire el sonido no es aspirado, es más claro y nor¬ 
malmente más potente que en Neutral con aire. El Neutral sin aire 
se usa cuando se quiere un sonido no aspirado, tanto en volúme¬ 
nes suaves como en fuertes. El Neutral sin aire carece de carácter 
metálico. 

Ei Neutral sin aire suele usarse en todos los estilos de la música 
popular cuando se quieren notas no-aspiradas. En el canto clási¬ 
co las mujeres utilizan ei Neutral sin aire en la zona aguda de la 
voz, independientemente del volumen. Lo utilizan tanto hombres 
como mujeres en la música clásica en volumen suave, por ejemplo 
en pianisímo y atenuación («thinning») (ver Volumen, pág. 64). En 
la vida cotidiana io usamos al hablar con voz más bien suave sin 
aire añadido. 

Cantantes que suelen usar o usaban el Neutral sin aire 

Juiie Andrews, Philip Bailey (Earth, Wind and Pire), Beach Boys, Boy 
George, Blondie, Kate Bush, Nat King Colé, Richard Davíes (Super- 
tramp), Ella Fitzgerald, Gilberto Gil, David Gilmour (Pink Floyd), 
Godley &Creme (10 CC), Roger l-lodgson (Supetramp), Millón Nas- 
cimento, Aaron Nevilie, The Pet Shop Boys, Carly Simón, Swingle 
Singers y Roger Waters (Pink Floyd). 

El Neutral sin aire también es utilizado por los cantantes clásicos a 
un volumen suave (tanto hombres como mujeres), y las cantantes 
clásicas lo usan en la zona aguda de la voz. 
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Especialmente en la zona aguda de la voz lo utilizan también Joan 
Armatrading, Joan Baez, Chrissie Hynde, John Lennon, Joni Mit- 
chell y Neil Young. 


Cómo encontrar el modo Neutral sin aire 

Algunas voces, por naturaleza o por su desarrollo, resultan poco 
aspiradas, pero si quieres un sonido menos aspirado también 
puedes obtenerlo practicando. Intenta hacer el sonido lo menos 
aspirado posible. Al empezar las notas, es importante que apli¬ 
ques el apoyo correctamente y uses el twang necesario. También 
es importante ser consciente de la energía de apoyo y el twang 
requeridos por cada nota y haber alcanzado ese grado de energía 
ANTES de cantar la nota. Si empiezas a cantar con un grado insu¬ 
ficiente ele energía y de twang, ejecutarás mal el ataque y proba¬ 
blemente provocarás una constricción incontrolada por falta de 
apoyo. *|>) 44 

Intenta hacer también pequeños chasquidos con las cuerdas 
vocales. Asegúrate ele que no haya aire ni tono en esos chasqui¬ 
dos. Siente cómo se juntan las cuerdas vocales mientras retienes 
la respiración justo antes del chasquido, intenta memorizar esa 
sensación de las cuerdas vocales juntándose y recupérala cuando 
quieras cantar en Neutral sin aire. «|>) 385 


Un sonido menos aspirado usando el twang 

El twang te ayudará a eliminar aire de la voz. Tiene que haber cier¬ 
to grado de twang en las notas para que la técnica se ejecute co¬ 
rrectamente y el canto resulte fácil y sin trabas con independen¬ 
cia del modo vocal, el color de sonido y el efecto utilizados. Ese 
twang facilitará el canto en todos los aspectos, Cuanto más twang 
se aplique (cuanto más se estreche el embudo epiglótico), más pe¬ 
netrante será el sonido (ver Twang , pág. SI). La forma más fácil de 
hallar el twang es imitando el llanto de un niño<^>) 22, el graznido 
de un pato <¡|>) 23 o el sonido de un avión en picado 26. 


El Neutral sin aire a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que las imágenes y sensaciones son solo una herra¬ 
mienta de ayuda. Si no te sugieren nada de forma inmediata, ol¬ 
vídalas. ¡No las confundas con lo que realmente ocurre al cantar! 

* Imagina la epíglotis en posición más erecta. 

• Eleva el paladar y aspira al mismo tiempo. 


• Imagina la abertura como un tubo que estrechas para darle una 
forma alargada y fina. 

■ Imagina que el aire rodea ese tubo alto y estrecho. 

• Imagina que la nota recorre el interior del tubo sin tocar los 
bordes. 

c 

y. 

( 

A- 

( 

Una imagen 

Q 

• Coloca el pulgar detrás de los incisivos superiores. Nota la sen¬ 
sación en la garganta al empujar los clientes hacia delante. 

• Imagina una «G» fuerte (como en «guapo») antes de la nota, 
tensa los músculos det paladar y cierra el conducto nasal. 

• Imagina que por encima de la úvula hay una habitación pe¬ 
queña de techo bajo, lo más ancha posible, que se extiende de 
oreja a oreja (si tiras de la úvula hacia abajo puedes producir 
un bostezo). Luego nota cómo se contrae esa zona ai comer o 
beber algo amargo. Intenta retener esa sensación y canta en 
Neutral sin aire. 

• Canta con un sonido no aspirado y con el paladar muy elevado. 

• Traga aire y luego canta y percibe el sonido no aspirado como 
en un flageolet. Canta reteniendo esa sensación. 

■ Imagina que estás cantando y tragando aire al mismo tiempo 
con las cuerdas vocales juntas. 

• Canta contrayendo los flancos de la parte posterior ele la lengua. 

• Canta imaginando que tiras suavemente de la parte posterior 
de la lengua hacia la garganta. 

■ Empieza con un ataque Curbing y sigue cantando con la misma 
intensidad. 

• Canta una nota en Neutral con un ataque Overdrive o Edge. 

• Canta con la boca muy abierta. Presiona la zona que está jus¬ 
to debajo del labio inferior hacia el mentón. Mantén esa pre¬ 
sión sobre el mentón en todas las vocales y canta, por ejemplo, 
«wait» o «me». 
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A veces es más fácil practicar el Neutral sin aire a través de los 
modos metálicos. Por tanto, quizá te resulte más provechoso 
practicar primero los modos metálicos y volver luego sobre es¬ 
tos ejercidos. 

Empieza como si fueras a cantar ópera, haz como si establecie¬ 
ses una retención o «hold» (ver Curbing, pág. 96) pero canta una 
«UO» suave (como en «residuo») en modo Neutral. Manten esa 
posición en otras vocales. 

Empieza en Curbing y canta una vocal como de ópera, por 
ejemplo una «UO» (como en «residuo») con el paladar elevado. 
Libera el «hold» pero mantén la posición del tracto vocal. 
Encuentra un sonido en Curbing que tenga un timbre clásico en 
la zona aguda de la voz, libera el «hold» y mantén la posición. 
Canta «sit» en Curbing (ver Curbing, pág. 96), baja ¡a laringe y 
conforma la boca como si estuvieses cantando una «UO» (como 
en «residuo»), libera el «hold» pero mantén la posición. 


Cómo encontrar el Neutral sin aire a través del sonido 

• Habla como si fueses un hombre imitando a una mujer (p, ej., 
como en la serie [*Flying Circuí*] de Monty Python). Retén esa 
sensación y canta notas no aspiradas en Neutral. *|>) 363 

• Canta en Neutral sin aire IMAGINANDO al mismo tiempo que 
estás cantando suavemente en Eclge o conteniendo el modo 
Edge (ver (*Edge*J, pág. 116). Procura no cantar realmente en 
Edge. Recuerda que en Edge no se puede cantar suavemente. 
4 ') 364 

• Imagina que llamas a voces a alguien que está muy lejos pero 
que no deben oír los que están cerca. Sonará como Edge, pero 
el volumen debe ser suave; por eso el modo tiene que ser Neu¬ 
tral sin aire. ^)) 365 


La tonalidad en Neutral 


El modo Neutral puede ser usado en todos los tonos tanto por 
hombres como por mujeres. 


volumen en Neutral 


En Neutral el volumen se mueve generalmente dentro de la re¬ 
gión suave, de muy suave (pp o pianfsimo) a medio fuerte (mf o 
mezzo forte) y fuerte en la zona aguda de la voz. 

En Neutral sin aire se puede alcanzar un volumen más potente 
que en Neutral con aire. Cuando se usa el Neutral sin aire, el rango 
del volumen puede abarcar de muy suave (pp) a muy fuerte (ff), 
sobre todo en cantantes clásicos. El volumen muy potente solo 
se alcanza cantando en la zona aguda de la voz (a partir ele C5 
para mujeres y de C4 para hombres). El volumen en Neutral sin 
aire no suele ser tan potente como en los modos metálicos. No 
hay ningún limite para el volumen suave en Neutral. La potencia 
o suavidad con la que uno pueda cantar en Neutral dependerá, 
entre otras cosas, del tamaño de la voz y de la técnica. En general, 
cuanto mejor sea ¡a técnica, con más suavidad o potencia podrás 
cantar. 


Si quieres obtener un sonido más potente y rico en Neutral, pue¬ 
des usar un color de sonido más oscuro ampliando el tracto vocal 
(por ejemplo, abriendo más la boca a lo ancho con las comisuras 
relajadas, elevando el paladar, bajando la laringe y quizá compri¬ 
miendo la lengua),Ten en cuenta que la lengua comprimida suele 
darle un sonido operístico a las vocales (ver El color del sonido en 
Neutral más adelante). También puedes hacer el Neutral más afila¬ 
do y potente eligiendo un sonido claro y con mucho twang, que 
puede resultar bastante chillón y penetrante. 

Si quieres experimentar para saber con cuánta potencia puedes 
cantar en Neutral, antes tendrás que conocer muy bien los prin¬ 
cipios generales del canto para ciarte cuenta rápidamente si estás 
sobrepasando los límites de la voz y poder controlar el modo sin 
problemas. Cada cantante tiene sus peculiaridades. Unos pueden 
cantar con más suavidad o más potencia que otros. Practica hasta 
conocer tus propios límites de volumen en Neutral, la mayor sua¬ 
vidad y la mayor potencia a la que puedes llegar. 


Las vocales en Neutral 

En Neutral, las vocales más sencillas son «I» (como en «lima»), «U» 
(como en «luna») y «A» (como en «faro»), pero pueden usarse los 
sonidos de todas las vocales. Notarás, sin embargo, la aparición 
del sonido mezclado de las vocales en la zona aguda de la voz (ver 
Variación de las vocales al subir la tonalidad, pág. 56). 


El color del sonido en Neutral 

Cuando quieras cambiar el color de sonido de un modo tendrás 
que variar la configuración del «tracto vocal». El tracto vocal inclu¬ 
ye todas las estructuras comprendidas entre las cuerdas vocales y 
los labios/las fosas nasales (ver diagrama más abajo). 

La configuración del tracto vocal (la posición y forma clel embudo 
epiglótico, la laringe, la lengua, la boca, el paladar y el conducto 
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nasal) puede modificarse de muchas maneras, lo que significa que 
hay muchas maneras de variar el color de sonido de la voz. Si el 
tracto vocal es amplio, el sonido será más oscuro y rico. Si el tracto 
vocal es pequeño, el sonido será más claro y «plano» (ver FJcolor 
del sonido, pág. 158). 



En Neutral hay infinidad de posibilidades de ajuste del tracto vo¬ 
cal y, por tanto, infinidad de colores de sonido posibles. 

Practica diferentes combinaciones de colores de sonido hasta 
encontrar los que más se ajusten a tu gusto artístico, tu voz y tu 
estilo musical. El método que puedes seguir es comprobar cuál es 
el color más claro y el más oscuro que puedes obtener. 


Neutral en el canto clásico 

En el canto clásico, hombres y mujeres usan el modo Neutral con 
un volumen medio suave (mp o mezzo piano) o más suave, por 
ejemplo, en una atenuación («thinning») o cantando en pianísímo. 
Las mujeres también usan el Neutral en la zona aguda y la sobrea¬ 
guda de la voz con cualquier volumen. 

Se puede obtener un color de sonido clásico en Neutral combi¬ 
nando el Neutral sin aire con un color de sonido oscuro (ver El 
color del sonido en Neutral en la página anterior) y aplicando al 
mismo tiempo el twang del embudo epiglótico. Practica este ejer¬ 
cido y verás que cuanto más twang apliques al embudo epigló- 
tlco (aunque solo hasta cierto grado) y más bajes la laringe, más 
ampliarás el tracto vocal y el sonido resultará más rico, oscuro y 
clásico. Procura no bajar demasiado la laringe porque acabarías 
obstaculizando el tono (ver La laringe, pág, 162). 

Si quieres un sonido clásico, puedes aplicar el twang y usar al 
mismo tiempo un color de sonido oscuro, lo que significa bajar 
ligeramente la laringe mientras mantienes el twang. El sonido se 
hace más oscuro y «redondo», pero todavía puede pasar gracias 
al twang, Cuando la laringe baja un poco y se aplica el twang, la 
epiglotis suele estar erecta. La combinación del twang con una 
laringe baja es uno de los ingredientes técnicos más importantes 
del canto clásico. En el canto clásico, el efecto del twang se suele 
describir diciendo que la voz «pasa» o está «proyectada» *|>) 69. 
Para encontrar la combinación del twang del embudo epiglótico 
con una laringe baja, piensa en la sensación que se produce en la 
garganta al tener escalofríos. 



Color de sonido más oscuro 

En Neutral con aire ^>) 62 y sin aire *fj>) 64: 

• Twang necesario del embudo epiglótico 

• laringe baja 

• Lengua comprimida 

• Comisuras de la boca relajadas 

• Paladar elevado 

• Conducto nasal cerrado 

Color de sonido más ciaro 

En Neutral con aire <^>) 61 y sin aire <$>) 63: 

• Twang marcado ciel embudo epiglótico 

• Laringe elevada 

• Lengua expandida 

• Sonriendo 

■ Paladar bajo 

• Conducto nasal abierto 


Cada cantante debe decidir cuánto twang quiere aplicar y cuánto 
quiere bajar la laringe. En general, los cantantes clásicos prefie¬ 
ren un sonido más oscuro en comparación con los cantantes de 
música popular, ya que el sonido más oscuro es un aspecto im¬ 
portante del Ideal clásico de! sonido. Los cantantes pop también 
usan colores de sonido oscuros, pero debes tener en cuenta que 
un tono no metálico, potente y con twang tiene una estructura 
de armónicos que puede crear problemas usando un micrófono. 
Las altas frecuencias de los armónicos disminuyen más en volu¬ 
men con la distancia que las frecuencias más bajas. Por tanto, un 
tono no metálico, potente y con twang puede sonar magnífico si 
es acústico, pero generalmente sonará chillón y distorsionado a 
través de un micrófono. 
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Neutral con apariencia metálica 

El Neutral con apariencia metálica es una variante del Neutral sin 
aire. Se percibe como si hubiese algo metálico en el sonido, a pe¬ 
sar de ser Neutral, Se puede dividir el Neutral con apariencia me¬ 
tálica en tres variantes más especificas: Neutral con apariencia de 
Curbing, Neutral con apariencia de Overdrive y Neutral con apa¬ 
riencia de Edge. Las tres variantes se realizan con Neutral sin aire y 
generalmente con un embudo epigiótico con twang y colores de 
sonido bastante claros. El Neutral con apariencia metálica se usa 
cuando se Quiere el sonido de un modo metálico pero con menos 
volumen. Por lo general, el Neutral con apariencia metálica cuesta 
mucha menos energía gue los modos metálicos. Suele usaise en 
el R & B, en la música pop y el teatro musical. 

A algunos cantantes les cuesta encontrar el Neutral con aparien¬ 
cia metálica, mientras que otros lo encuentran con demasiada fa¬ 
cilidad, es decir, acaban en él sin querer cuando intentan cantar 
en un modo metálico. El Neutral con apariencia metálica, al igual 
que los modos metálicos, puede ser efectivo para eliminar el aire 
en la voz. 

Suele ser más fácil practicar el Neutral con apariencia metálica a 
través de los modos metálicos. Por tanto, quizá sea mejor practi¬ 
car primero ios modos metálicos y luego volver sobre estos ejer¬ 
cicios (ver Curbing, pág. 96, Overdrive, pág. 106, y Eclge, pág. 116). 

Cantantes que suelen usar o usaban el Neutral con 
apariencia metálica 

The Bee Gees, Peabo Bryson, Mariah Carey, !an Gillan, Tramaine 
Hawkins, Mick Hucknall (Simply Red), Michael Jackson, Bobby 
Kimbail (loto), Ozzy Osborne, Prince, Michael McDonald, Aaron 
Neville y David Lee Roth. 

Reglas importantes que deben respetarse 

Cuando cantes en Neutral con apariencia metálica, es importante 
tener en cuenta a qué modo deseas aproximarte, porque deberás 
utilizar las reglas de este modo. Esto significa que debes tomar 
prestadas las reglas de un modo metálico aunque estés en Neu¬ 
tral, Pero tiene aún más importancia el hecho de que respetes las 
limitaciones del modo en el que cantas. Por ejemplo, si estás en 
un Neutral con apariencia de Curbing, puedes usar las vocales, la 
tonalidad, el carácter y los trucos clel Curbing, pero puesto que 
realmente cantas en Neutral, es sumamente importante que no 
cantes a mucho volumen, porque podría provocarte incomodida¬ 
des. Esto quiere decir que es importante tener en cuenta el modo 


al que deseas aproximarte con el fin de tomar prestadas sus re¬ 
glas, pero todavía lo es más que sepas en qué modo cantas para 
saber las reglas que DEBES obedecer. 

Cómo conseguir el Neutral con apariencia metálica 

A algunos les resulta más fácil encontrar e! Neutral con aparien¬ 
cia metálica desde Neutral. Empieza en un Neutral claro y sin aire. 
Aplica el twang del embudo epigiótico y expande la lengua has¬ 
ta que el sonido adquiera un carácter más afilado y «maullante»*, 
como si fuese metálico. Cuanto más twang apliques al embudo 
epigiótico, más «maullante» será el sonido. Mantén la nota clara 
y no aspirada. Inicia la nota con un ataque totalmente metálico. 
4i) 366 

A algunos cantantes les resulta más fácil lograr un sonido no aspi¬ 
rado en una nota aguda, por ejemplo en AS para mujeres y F4 para 
hombres con las vocales «IE» (como en inglés «sit»), «A» (como en 
«faro») o «AE» (como en inglés «and»}. Sonará un poco como un 
aullido. Mantén el sonido no aspirado y practica en tonos más gra¬ 
ves. «|>) 367 

Cómo encontrar el Neutral con apariencia de Curbing 

Lo más fácil para encontrar el Neutral con apariencia de Curbing 
es realizar una retención o «hold» y cambiar las vocales a «IE« 
(como en inglés «sit»), «UO» (como en «residuo») y «UH« (como en 
inglés «hungry»), como se haría en Curbing. Puedes utilizar todas 
las tonalidades, puesto que es posible utilizar tanto Neutral como 
Curbing. 

El sonido debería ser ligeramente contenido. Recuerda que el so¬ 
nido debe ser claro y sin trabas, no atenazado o medio apagado. 
Por supuesto, no debe doler ni resultar incómodo. El volumen 
debe estar entre medio suave (mezzo-piano o mp) y muy suave 
(pp o pianísimo). 

Si controlas ei Curbing, empieza en ese modo (ver Curbing, pág. 
96) manteniendo la posición del tracto vocal y el twang, y luego 
disminuye gradualmente la el «hold». Quizá sientas como si estu¬ 
vieses elevando el paladar aunque la laringe esté elevada.*# 369 
Haz la transición de manera controlada y con cuidado, y mante¬ 
niendo el mismo grado de twang. Si la haces con brusquedad se 
puede producir una ruptura audible en la voz al pasar a Neutral. 
Procura que la transición sea cómoda. 
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Canta una nota en Curbing y, de forma gradual y controlada, libera 
la el «hold» y cambia a Neutral sin perder el tono o el twang. Inten¬ 
ta mantener el «sonido» clel Curbing. Ai principio el cambio resul¬ 
tará perceptible, pero practícalo hasta que resulta imperceptible 
Asegúrate de que el cambio no te produzca ningún dolor ni mo¬ 
lestias. Practica la transición de Curbing a Neutral y viceversa has¬ 
ta que la nota en Neutral suene como en Curbing. Cuando logres 
que la nota en Neutral suene como en Curbing habrás encontra¬ 
do el Neutral con apariencia ele Curbing. Sigue practicando hasta 
conseguir reproducir siempre con exactitud esa posición y ese so¬ 
nido. Practica luego ese sonido con un volumen más suave, ya que 
en ese volumen es donde el Neutral con apariencia de Curbing 
resulta más útil. «i>) 370 


Ejercicios en Neutra! 

Tonalidad 

Practica notas individuales en Neutral 57 y escalas ascenden ¬ 
tes y descendentes ele cinco notas con diferentes vocales. ^>) 58 
Asegúrate ele abrir cada vez más ¡a boca conforme sube el tono. 
No intentes cantar con DEMASIADA potencia. Las mujeres pueden 
empezaren C4y los hombres en F3. A partir de ahí, repite el ejerci¬ 
do varias veces empezando cada vez en un semitono más agudo 
y, posteriormente, empezando en un semitono más grave. Practi¬ 
ca escalas de octava *^>) 59 y arpegios ># 60 de la misma manera. 


Cómo encontrar el Neutral con apariencia de Overdrive 

Lo más fácil para establecer un Neutral con apariencia de Over¬ 
drive es establecer una «mordedura» y cambiar las vocales a «E» 
(como en «elevar») y «O» (como en «ojo») corno se haría en Over¬ 
drive, Ten en cuenta que no puedes cantar tonalidades por enci¬ 
ma de D5-Eb5 para mujeres y C5 para hombres, porque las notas 
por encima de esos tonos no son posibles en Overdrive. El sonido 
debería ser directo, agresivo y con un carácter gritón, aunque el 
volumen sea bajo. El volumen debe estar entre medio suave (mez- 
zo piano o mp) y muy suave (pp o pianisimo). 


Escala ele 
cinco notas 
Cf inicio en l : 3 


Escala de una 
octava 

cf inicio en F3 


Arpegios 
cf inicio en F3 
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Cómo encontrar el Neutral con apariencia de Edge 

Lo más fácil para establecer un Neutral con apariencia de Edge es 
aplicar mucho twang y cambiar las vocales a «!E» (como en inglés 
«sil») y «E» (como en «elevar»), «AE» (como en inglés «and») y «OE» 
(corno en inglés «herb») como se haría en Edge. Puedes utilizar 
todas las tonalidades, puesto que es posible utilizar tanto Neutral 
como Edge. El sonido debería ser ligero y «maullante». Recuerda 
que el volumen debe estar entre medio suave (mezzo-piano o 
mp) y muy suave (pp o pianisimo). 
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Imagina que estás tarareando una nota en Edge pero hazlo real¬ 
mente en Neutral. Tararea «NG» con la boca ligeramente abierta. 
Luego canta la nota usando la vocal «IE» como si la estuvieses ta¬ 
rareando; es decir, manten la misma posición del tracto vocal y 
sobre todo el mismo grado de twang. Advierte cómo la nota se 
emitirá ahora a través de la boca y no de la nariz. ^j>) 368 


Volumen 

Practica crescendos y decrescendos con notas individuales y esca¬ 
las y con diferentes vocales. *|>) 66, 


cf inicio en OI 
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Incrementar y disminuir a! volumen, crescendo y decrescendo 
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Ataque 

Practica un ataque aspirado ^>) 43 y uno no aspirado <|>) 44 reco¬ 
rriendo cinco notas en escala ascendente repitiendo la nota más 
aguda tres veces. Luego recorre cinco notas en escala descenden¬ 
te repitiendo la nota más grave tres veces. 

Para practicar el ataque no aspirado, intenta juntar las cuerdas vo¬ 
cales antes de atacar la nota. Recuerda la sensación meinorizada 
del chasquido (ver Cómo encontrar el modo Neutral sin aire, pág. 
89). Utiliza la escala ascendente para sentir el incremento gradual 
de energía de apoyo necesaria. Presta atención al valor de apo¬ 
yo requerido por la nota más aguda. Inspira y luego encuentra 
exactamente ese mismo valor de apoyo. No cantes la nota hasta 
que creas que ya has alcanzado el valor de apoyo correcto. Canta 
entonces la nota y determina si tu valor de apoyo era el correcto. 
Si no fuese así, el ataque resultará aspirado y tendrá un sonido 
chirriante. Ajusta el valor de apoyo para ejecutar un buen ataque 
y memoriza ese valor para la siguiente nota. Cuando encuentres 
el valor de apoyo adecuado para una nota determinada, memorí- 
zalo. Recorre cinco notas en escala descendente y practica hasta 
encontrar el valor de apoyo exacto para la nota más grave. Asegú¬ 
rate de que todos los ataques resulten perfectos y no aspirados. 
Si usas más twang, normalmente los ataques serán más fáciles de 
ejecutar. Repite varias veces el ejercicio empezando cada vez en 
un semitono más agudo. 


Practica un color de sonido claro en Neutral con aire *^>) 61 y sin 
aire^fj) 63. 

Practica un color de sonido oscuro en Neutral con aire <4>) 62 y sin 
aire ^>) 64. 

Canta una canción con toda la gama de colores de sonido que 
encuentres en tu voz. Luego canta canciones con los colores de 
sonido que prefieras, los que creas que se ajustan mejor a tu tem¬ 
peramento y a tu voz. 

Practica cantando con el twang necesario y con el twang marcado 
en Neutral con aire «|>) 175 y sin aire *|>) 176, aplicando más y me¬ 
nos de manera gradual, primero con notas individuales y luego 
con escalas (p. ej. escalas de octava). 

Canta una escala de octava. Inicia la escala con un color de sonido 
oscuro, bajando la laringe y aplicando el twang al embudo epi- 
glótico. Luego, a medida que subas en la escala, haz el color del 
sonido cada vez más claro elevando la laringe, pero manteniendo 
el twang del embudo epiglótico. Las notas agudas deben sonar 
delicadas, claras y no aspiradas. Desciende luego en la escala y 
haz el color del sonido más oscuro bajando la laringe, pero sigue 
manteniendo el twang del embudo epiglótico. Repite el ejercicio 
varias veces, empezando cada vez en un semitono más agudo. <#) 
65 


Practicar ataques 
no aspirados 

C f inicio en F3 



Canciones 

Ejecuta una canción entera en modo Neutral, tanto con aire ^>) 
67 como sin aire #) 68 en diferentes claves para cubrir todas las 
zonas de la voz. 


Aire añadido a la voz 

Si quieres añadir aíre a la voz, también puedes practicar recorrien¬ 
do todas las zonas de la voz en Neutral, pero recuerda que eso 
no permite cantar a un volumen fuerte (ver Aire añadido a la voz, 
pág. 206). Si quieres que el aire se escuche de forma más marcada, 
puedes aplicar más twang. 

Colores de sonido 

Encuentra el mayor número posible de colores de sonido variando 
la forma de tu tracto vocal. Descubre cuál es el color más claro y el 
más oscuro de tu voz. Ejecuta el sonido más claro y el más oscuro 
tanto en la zona aguda de tu voz como en la grave, en Neutral con 
aire y Neutral sin aire. Practica, por ejemplo, con escalas de octava. 


Sonido clásico 

Cuando hayas encontrado tu sonido preferido, practica con esca¬ 
las y canciones manteniendo el color del sonido ai ascender y des¬ 
cender en tono. Mantén la lengua comprimida, lo que contribuirá 
a dar a las vocales su sonido clásico. Practica ese sonido en tocios 
los tonos y con todas las vocales. 69 

Neutral con apariencia metálica (Neutral con apariencia 
de Curbing) 

Canta una nota en Curbing en el tono que te resulte más fácil y 
cambia a Neutral sin variar el tono. Cambia entre ios dos modos 
hasta familiarizarte con la sensación del cambio. Haz que el sonido 
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de los dos modos se asemeje gradualmente y mantén el mismo 
grado de twang. Es decir, localiza la posición requerida para hacer 
que el Neutral suene corno Curbing. Canta una nota en Curbing, 
mantén el sonido clel Curbing y la forma del tracto vocal y cambia 
a Neutral: estarás cantando en Neutral con apariencia de Curbing. 
Intenta añadir el «holcl» ele nuevo para verificar si has conservado 
la forma del tracto vocal desde la nota en Curbing. »|>) 70 

Encuentra la vocal que te resulte más fácil y practica la nota con 
un ataque ele Curbing. Eleva ligeramente la laringe y eleva el pa¬ 
ladar junto con el tono, pero solo lo justo para que el sonido siga 
pareciendo Curbing aun cantando en Neutral. Recuerda que no 
deberás sentir molestias. Las mujeres pueden empezar desde E4, 
los hombres desde A3 y, a partir de ahí, repetir el ejercicio varias 
veces empezando cada vez en un semitono más agudo. Practica 
ese sonido en todos los tonos y con todas las vocales del Curbing. 
4i¡ 71 

Asegúrate ele abrir cada vez más la boca a medida que subas la 
tonalidad. Recuerda que, en Neutral con apariencia de Curbing, el 
volumen no debe ser demasiado fuerte, porque podrías forzar la 
voz y acabar desgastándola o sintiendo molestias. 


Advertencias en Neutra! 

• Recuerda que debes mantener la mandíbula relajada. 

• Evita los modos metálicos manteniendo el volumen bajo y la 
mandíbula relajada. 

• Evita el volumen fuerte en Neutral sin aire, salvo en la zona agu¬ 
da de la voz. En la zona media de la voz es donde se corre un 
riesgo especial de dañar la voz y desgastarla si se canta con de¬ 
masiada potencia en Neutral sin aire. 

Es una buena ¡dea volver a practicar los dos polos del modo Neu¬ 
tral de vez en cuando. Quizá encuentres el Neutral con aire dema¬ 
siado aspirado y suave, o que el Neutral sin aire suena demasiado 
carente de aire. Es importante que localices perfectamente el 
centro saludable de los modos para no perder el modo mientras 
experimentas. 

Recuerda que el modo Neutral abarca tocios los colores clel so- 
oído, a muchos ele los cuales no estarás acostumbrado. En las 


prácticas te puedes permitir sonidos «feos» pero NO que el pro 
ceso te resulte molesto o incómodo. 

Distorsión no intencionada en Neutral 

Cuando practiques el Neutral deberás estar vigilante ante la apa¬ 
rición de una distorsión no intencionada, que puede describir¬ 
se como un sonido «chirriante» o «discordante» en las notas. Si 
aparece una distorsión no intencionada, normalmente se deberá 
a que la tonalidad resulta algo metálica a pesar de haber adop¬ 
tado la posición para Neutral; es decir, que habrás sobrepasado 
los límites del modo. Metafóricamente podríamos decir que es 
como cuando un coche pisa la raya del borde de la carretera y se 
produce un sonido chirriante, advirtiendo al conductor que debe 
mantenerse dentro de los márgenes. 

• Quizá haya aparecido un sonido metálico por haber adoptado 
la posición de «mordedura» (ver Cómo establecer la posición de 
«mordedura», pág. 107) 

• Puede ser que estés haciendo un «hold», como en Curbing, 
usando al mismo tiempo un volumen demasiado bajo (ver Cur¬ 
bing, pág. 96) 

• Puede que estés cantando a un volumen demasiado fuerte en 
Neutral. 

• Quizá estés cantando con un poquito de aire en la voz cuando 
en realidad pretendías cantar en Neutral sin aire, y para resol¬ 
verlo hayas intentado obtener una voz no aspirada por medio 
de una constricción incontrolada. 

• Puede ser que no te hayas dado cuenta de la existencia de una 
constricción Incontrolada aparecida por sacar la mandíbula o 
tensar los labios, o por una escasez de apoyo. 

las distorsiones no intencionadas quizá no te resulten molestas y 
suenen agradables, pero deberías evitarlas, ya que su uso conti¬ 
nuado puede acabar desdibujando los modos. SI quieres producir 
una distorsión de forma deliberada, debes practicarla por separa¬ 
do para evitar un desgaste vocal (ver Distorsión, pág. 179). 
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PEFffl MODOSVOCALLS 





Curbirs 


Modo 

SEMIMETÁLICO 

Aire 

No añadir nunca 
aire a la voz 

Método 

RETENCIÓN 

Vocales 

IE UH UO 

(sit) (hungry) (residuo) 

Tono 

0 Máx.CG (f todos 

Volumen 

Medio 

Carácter 

Contenido 


H 

1*1 

Iffl 

Mal 

C2 

Tí 



¡Hi 

¡3 

¡IB 


¡¡¡i 

C6 

TTTfTT 

m 

l íf I 1 

ix 

9 

cf 


.. 

ti 

«Es 



Visión general 

Curbing («contenido») es el modo semimetálico, lo que quiere de¬ 
cir que hay algo de metal en las notas. Es el más «moderado» de 
los modos metálicos, con un carácter más dulce y no tan potente 
y marcado como Overdrive o Edge, pero aun así potente en com¬ 
paración con el modo Neutra!. Su sonido suele ser ligeramente 
quejumbroso y reprimido. El Curbing puede localizarse estable¬ 
ciendo un «hold». 

«Curbe» significa en inglés contener, refrenar y mantener bajo 
control. He elegido el nombre «Curbing» porque creo que descri¬ 
be la sensación que se puede tener al cantar reteniendo («hold») 
el sonido para impedir que resulte totalmente metálico. 


Los hombres pueden usar el modo Curbing en todas las zonas de 
la voz. Las mujeres pueden usar el modo Curbing en todas las zo¬ 
nas de la voz hasta C agudo. Las mujeres no pueden cantar en Cur¬ 
bing en la zona sobreaguda de la voz. El Curbing se usa cuando se 
quiere un carácter más potente que en Neutral pero más suave y 
contenido que en Overdrive o Edge, 

En Curbing debes utilizar las vocales «IE» (como en inglés «sit»), 
«UO» (como en «residuo») o «UH» (como en inglés «hungry») para 
mantener el modo. <#) 72 
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El Curbing se mueve en el rango medio del volumen, de medio 
suave (mp o mezzo piano) a fuerte (f o forte). Los volúmenes muy 
suaves (pp o pianísimo) y muy fuertes (ff o tortísimo) no pueden 
alcanzarse. 

El color del sonido se puede modificar mucho. 

El Curbing se usa en casi tocios los estilos de la música pop (ej. 
en R & B) cuando el volumen es medio-fuerte y se requiere cierto 
grado de metal en las notas. En la música clásica es usado por los 
cantantes masculinos en un volumen medio fuerte (mf o mezzo 
forte) y por las mujeres en volumen fuerte (mf-f) en las zonas me¬ 
dia y grave de la voz. En la vida cotidiana lo utilizamos al gemir, 
quejarnos o gimotear. 

Cantantes que suelen usar o usaban el modo Curbing 

Christina Aguilera, Charles Aznavour, George Benson, Michae! 
Bolton, David Bowie, Toni Braxton, J J Cale, Mariah Carey, Neneh 
Cherry, Eríc Clapton, Marc Colín, Phll Collins, Elvis Costello, Sheryl 
Crow, Terence Trenl D'Arby, Roger Daltrey, Dónale! Fagen (Steely 
Dan), Peter Gabriel, Steve Harley (Cockney Rebel), Murray l-lead, 
Don Henley (Eagles), James Ingram, Salif Keita, Nusrat Fateh Ali 
Khan, Michael McDonald, Meat Loaf, Lionel Richie, Paul Rogers 
(Free, Bad Company), Sting y Stevie Wonder. 

El Curbing es usado por las cantantes clásicas en un volumen fuer¬ 
te (mf-f) en la zona media de la voz y por los cantantes clásicos en 
un volumen medio fuerte (mf-f). 

Condiciones del modo Curbing 

• Se puede localizar estableciendo un ligero «hotel». 


Cómo encontrar el modo Curbing 

El Curbing se puede establecer reteniendo el aire inspirado y apli¬ 
cando un grado elevado de apoyo. Percibe su sensación: como si 
algo contuviese la laringe, como si hubiese una presión o algo fue¬ 
se retenido ligeramente en una posición exacta. Esta sensación 
se describe como crear una retención o «holcl». 4^) 371 Manten 
el «hotel» y di una «UO» (como en «residuo») como si tuvieses do¬ 
lor de estómago. Percibe el sonido contenido y quejumbroso que 
surge. Procura no obstaculizar la voz con constricciones incontro¬ 
ladas, Aunque el sonido sea contenido, debe seguir siendo claro 
y sin trabas, no oprimido o sofocado. No te debe causar ningún 
dolor ni molestias. Canta una nota con el «hold». ^>) 74 

Al principio, la mejor forma de encontrar el Curbing es por medio 
del «hold», asegurándose de establecerlo ANTES de cantar una 
nota. El «hotel» es un mero instrumento para encontrar y mante¬ 
ner el modo. Cuando hayas practicado lo suficiente y controles el 
modo, ya no será necesario que establezcas el «hold» de antema¬ 
no. Llegará un momento en que, a base de práctica, el «hold» se 
incorporará como elemento natural del modo, Quizá sea conve¬ 
niente empezar practicando el Curbing mediante el ataque Cur¬ 
bing (ver Ataques, pág. 6!¡. 

Otra manera fácil de localizar el Curbing es intentar apretar los 
dientes y cantar al mismo tiempo con un volumen relativamen¬ 
te fuerte. No cantes con DEMASIADA potencia, porque podría ser 
incómodo y desgastar la voz. Advierte cómo ahora las notas se 
producen automáticamente con un «hotel» y suenan ligeramen¬ 
te contenidas y quejumbrosas. Así es el modo Curbing. Procura 
que el «holc!» sea ligero, porque si es demasiado fuerte producirá 
constricciones que desgastarán la voz. Manten la sensación de ese 
«hold» ligero y canta separando los dientes. Asegúrate ele que las 
notas conserven el sonido algo quejumbroso y contenido. Retén 
la sensación y el sonido producidos con los dientes apretados y 
practica abriendo la boca sin que cambien esa sensación y ese 
sonido. Si de pronto percibes un sonido «más libre», lo más proba¬ 
ble es que hayas perdido el «hotel». Vuelve a cantar apretando los 
dientes y practica hasta lograr mantener esa sensación y sonido 
independientemente de cuánto abras la boca. 

En general te ayudará si elevas ligeramente el paladar a medida 
que subes de tonalidad (el paladar se eleva, por ejemplo, al inspi¬ 
rar para producir un bostezo; ver El paladar, pág. 169). Cuanto más 
agudas sean las notas en Curbing, más deberás elevar el paladar. 
Elévalo de manera prudente y controlada. Si se eleva de forma 
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demasiado brusca, lo normal es que descienda la laringe y se pier¬ 
da el sonido semimetálico. 

Cuando ya conozcas la sensación y el sonido de Curbing, haz el 
«hold» lo más ligero posible. Empieza practicando también con 
tina laringe relativamente elevada, para evitar que el «holcl» im¬ 
pulse a la parte posterior de la lengua a bajar la laringe, lo que im¬ 
pediría alcanzar el tono correcto y podría causarte molestias. Por 
tanto, si las notas se hacen «pesadas» o más difíciles de alcanzar, 
relaja un poco el «hold» y eleva la laringe. 

Al principio puede resultar más fácil encontrar el Curbing aplican¬ 
do un ligero twang al embudo epigiótico, elevando un poco la 
laringe y manteniendo el paladar bajo y la lengua ligeramente ex¬ 
pandida y apoyada contra los molares superiores (ver El embudo 
epigiótico, pág. 159, La laringe, pág, 162, El paladar, pág. 169, y La 
lengua, pág, 166). 

Cuando controles el Curbing ya no tendrás que servirte del tracto 
vocal para lograr la posición adecuada. Los cantantes hábiles con 
el modo Curbing suelen usar muchas otras posiciones del tracto 
vocal. 

El modo Curbing a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que las imágenes y sensaciones son únicamente una 
herramienta de ayuda. Si no te sugieren nada de forma inmediata, 
olvídalas. ¡No las confundas con lo que realmente ocurre al cantar! 
Inspira, emite un ligero sonido y de pronto retén la respiración, o 
tose y percibe ese ligero «hold» justo antes de toser. 371 
. Junta las cuerdas vocales e imagina que produces un pequeño 
sonido al aspirar aire y retener las cuerdas juntas. Manten esa 
sensación de las cuerdas vocales juntas y emite un sonido que¬ 
jumbroso cantando de manera habitual (hada fuera). La sensa¬ 
ción de Curbing sería parecida. 

. Imagina que vas a levantar un objeto pesado. Nota la sensación 
en la laringe ANTES de levantar ese peso. Retén esa sensación e 
inicia una nota con un ataque de Curbing. 

* Habla como si te sintieses muy desgraciado y escucha cómo el 
sonido se vuelve quejumbroso debido al «hold». # 374 
. Imagina que estás hablando mientras lloras. Nota el «hold» y 
escucha el carácter quejumbroso del Curbing. 


• Imagina que tienes una pelota grande en la garganta y aplicas 
una gran cantidad de apoyo. Intenta cerrar las cuerdas voca¬ 
les contra la pelota mientras cantas «IE» (como en inglés «sit»), 
«UO» (como en «residuo») o «UH» (como en inglés «hungry»). 
Canta «por encima de» la pelota, con el sonido más potente y 
menos aspirado posible, sin sentir molestias. 

• Canta una nota grave con la laringe elevada, como un niño. 

. Imagina que estás asqueado por algo mientras cantas. 

. Imagina que estás a punto de toser y reprimes la tos, y mantén 
esa sensación 

• Algunos cantantes bajan la laringe demasiado en Curbing, lo 
que puede hacerles perder el sonido metálico. Para contrarres¬ 
tar eso, imagínate a ti mismo «sobre el borde superior» de la 
nota. No empujes la nota «hacia bajo», déjala flotar. Imagina 
que la nota tiene un suelo y que no debes cantar por debajo 
de ese suelo. 

• Imagina que mantienes el «hold» en la parte anterior y «abres» 
las cuerdas vocales en la parte posterior. 


Imagen; la nota liana un suelo y 
no debes canlar por debajo de ose 
suelo. 


Cómo bailar el modo Curbing a través del sonido 

También puedes encontrar el Curbing ayudándote del sonido; por 
ejemplo; 

• Aplicando mucho apoyo al decir «IE» (como en inglés «sit»), 
«UO» (como en «residuo») o «UH» (como en inglés «hungry») 
como si tuvieses dolor de estómago. ^)) 72 

. imitando un llanto suave. 

• Imitando a un niño a punto de llorar. «^>) 373 

• Imitando a alguien que se siente muy desgraciado. ^>) 374 

• Imitando a un niño agotado y desganado. «|>) 375 
. Gimoteando como un cachorrillo. 
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« Apretando los clientes y cantando con cierta potencia «U» 
(como en «luna»), «UO» (como en «residuo») o «UH» (como en 
inglés «hungry»), s|)) 86 (todas las vocales) 

Cuidado con constreñir la voz 

Aunque las notas sean contenidas, el sonido debe resultar claro y 
suelto, ¡no oprimido y medio ahogado! 

Percibe la sensación decantaren Curblng y escucha el sonido que 
resulta contenido y quejumbroso pero a la vez sin trabas. Algunos 
cantantes prefieren acostumbrarse primero a la sensación y luego 
centrarse en el sonido. Una vez controlado el Curbing, la sensa¬ 
ción y el sonido «pueden venir solos». Posteriormente podrás ha¬ 
cer el sonido más o menos lastimero. Si te resulta difícil encontrar 
el modo, empieza haciendo un sonido exageradamente lastimero 
hasta encontrarlo. Cuando te hayas familiarizado, suaviza ese ca¬ 
rácter quejumbroso. Cuando encuentres el centro del modo nota¬ 
rás que te cuesta menos energía que la usada mientras intentabas 
llegar a él. 

Recuerda que no existe una sensación uniforme al cantar en Cur¬ 
bing. No es posible sentir un modo vocal, pero puedes oírlo. 

Vigila la colocación de la mandíbula en Curbing 

Procura no perder el «hold» al cantar. Si el «hold» no está bien es¬ 
tablecido, el sonido semimetálico podría perderse o convertirse 
en totalmente metálico. Al principio, cantar en Curbing puede pa¬ 
recer un acto de equilibrio, ya que la contención se puede perder 
en ambas direcciones (hacia Neutral o hacia Overdrive/Edge). Por 
eso el modo Curbing es considerado por muchos el más difícil y el 
último en asentarse. 

Los cantantes que usan predominantemente el Neutral se suelen 
ayudar de la «mordedura» típica de Overdrlve o Edge para alcan¬ 
zar el Curbing (ver Cómo establecerla « mordedura», pág. 107). Man¬ 
teniendo la «mordedura», generalmente consiguen mantener el 
Curbing e Impedir que la voz vuelva a Neutral. 


La «mordedura» rO 


Por otra parte, los cantantes habituados a cantar en Overdrlve o 
Edge pueden alcanzar el Curbing relajando conscientemente la 
mandíbula Inferior, De ese modo, a la voz le costará más regre¬ 
sar al Overdrlve o Edge habitual y acabará a medio camino, en 
Curbing. 


Mandíbula relajada í ! . , \ 

( ''' '■ ' 

Procura no perder el «hold» al cantar en Curbing, ya que puede 
resultar doloroso y constreñir la voz. 


La tonalidad en Curbing 

El modo Curbing es usado tanto por hombres como por mujeres 
en las distintas zonas de la voz. Las mujeres, en particular, usan el 
Curbing cuando el QVerdrive resulta demasiado potente o cuan¬ 
do llegan al limité de Overdrive y el volumen no deberla ser tan 
potente como en Edge. 

Cuanto más sube eí tono en Curbing, más potente es el volumen 
y más claro el color del sonido. Las vocales deberán dirigirse cada 
vez más hada «IE» (como en Inglés «sit»), «UO» (como en «resi¬ 
duo») o «UH» (como en Inglés «hungry») conforme sube el tono. 
Aunque el Curbing se hace más potente en la zona aguda de la 
voz, nunca será tan potente como el Overdrive o el Edge, 

No existe un límite de tonalidad grave en Curbing, pero el modo 
se hace más débil, más «oprimido» y a menudo «más plano» en 
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sonido conforme baja el tono «<>) 90. En la zona grave de la voz se 
usan más los modos Neutral y Overdrive que el Curbing, porque 
permiten producir un carácter más oscuro y menos reprimido. El 
modo Curbing es más fácil de utilizar en la zona media de la voz, 
donde permite obtener colores de sonido muy diversos. 


Las vocales en Curbing 

Es muy importante asegurarse de que la pronunciación de ias vo- 
cales sea correcta al cien por cien. Para que la técnica funcione 
correctamente, es igualmente importante ser capaz de reconocer 
el matiz vocálico exacto. Por tanto, recomendaría a todos estudiar 
cuidadosamente tos sonidos ele ejemplo de la Biblioteca de soni¬ 
dos de CVT para aprender e! matiz vocálico exacto y evitar confu- 
síones por las diferencias existentes entre escritura y pronuncia¬ 
ción de las vocales (ver pág, 249), 

La vocal «IE» (como en inglés «sit») en Curbing ■# 77 
La vocal «UO» (como en «residuo») en Curbing >0) 81 
La vocal «UH» (como en inglés «hungry») en Curbing *í>) 85 

En Curbing solo pueden usarse las vocales «IE» (como en inglés 
«slt»), «UO» (como en «residuo») y «UH» (como en inglés «hungry»). 
Podría parecer que en la zona grave de la voz pueden emplearse 
todas las vocales, pero si deseas asegurarte de que estás en Cur¬ 
bing, es necesario dirigir las vocales hada «IE», «UO» y «UH» para 
conservar el modo. 

Para acostumbrarte al sonido ligeramente contenido y quejum¬ 
broso de las vocales en Curbing, puedes probar cantando con 
cierta potencia y apretando los dientes. Nuevamente, recuerda 
que no debes cantar con DEMASIADA potencia porque podría 
resultar Incómodo y obstruir la voz. Intenta cantar todas las vo¬ 
cales y advierte cómo cambian hacia «IE», «UO» y «UH». Nota tam¬ 
bién el sonido ligeramente lastimero o contenido de las vocales, 
como las pronunciadas por un granuja o por el estereotipo ita¬ 
liano de una película americana. Esas son las vocales de Curbing. 


Generalmente suenan más contenidas al hablar que al cantar. ¡Re¬ 
cuerda que, aunque sea contenido, el sonido debe resultar claro y 
no medio ahogado! <|>) 86 

Aunque solo hay tres vocales de Curbing en la zona aguda de la 
voz, podría parecer que el Curbing tiene una gama de vocales más 
amplia que los modos Overdrive y Edge. Esto se explica porque 
la «UH» puede empezar con muchos sonidos vocálicos siempre 
y cuando la terminación sea «UH», como en francés «un», «clon» 
y «vin». 

Atener en cuenta: 

Las vocales «I» y «U» pueden resultar difíciles, especialmente para 
las mujeres, porque tienden a perder el sonido metálico y derivar 
hacía Neutral. Procura mantener la el «hold» en «I» 76 y «U» 

sf>) 80. Debes tener especial cuidado al elevar el paladar, ya que 
podría arrastrar la voz a Neutral. 

Las vocales «E» y «O» no pueden cantarse en Curbing porque 
arrastran !a voz hacia Overdrive. Si deseas cantar en Curbing, de¬ 
bes evitar «E» y «O». Recomiendo, al principio, sustituir «E» por «IE» 
y «O» por «UH». 

También tendrás que tener cuidado con «OE» y «AE», ya que la voz 
se verá tentada a pasar a Edge. Si deseas cantar en Curbing, debes 
evitar «OE» y «AE» y dirigir estas vocales a «IE» (como en inglés 
«sit»), «UO» (como en «residuo») y «UH» (como en inglés «hungry») 

Las vocales del grupo «A» suelen presentar cierta dificultad en 
Curbing. Pronúncialas como «UH»; quizá suenen un poco cerradas 
o nasales a! hablar, pero al cantar sonarán bien. «|>) 85 

Si una vocal presenta algún problema, puedes dirigirla hada otra 
vocal o sustituirla por otra que te resulte más fácil, normalmente 
la «UO» (como en «residuo»). <4>) 74 Más adelante, cuando ya con¬ 
troles la nota con la vocal fácil, trabaja con las vocales más difíciles 
manteniendo la parte posterior de la lengua EXACTAMENTE en la 
misma posición. 
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Las vocales «posteriores», como la «UQ» y «UH», pueden resultar 
difíciles en Curbing, porque la parte posterior ele la lengua puede 
empujar la laringe hacia abajo, lo que suele obstaculizar el tono y 
causar molestias. Para evitarlo, asegúrate de mantener la laringe 
en la misma posición que en la vocal «IE» (como en inglés «sit»). 
En la práctica quizá te puedas ayudar elevándola para todas las 
vocales posteriores. Es decir, si tienes problemas para pronunciar 
una vocal posterior en una canción, practica elevando consciente¬ 
mente la laringe en esa vocal concreta. ■$>) 81 ^j>) 85 
Más adelante, cuando ya controles el modo Curbing y quieras ob¬ 
tener un color de sonido más oscuro, podrás bajar la laringe como 
se hace en el canto clásico. <^>) 96 

Dependerá de cada cantante cuánto tenga que dirigir ¡as vocales 
hacia «UO», «IE» y «UH». Un cantante con experiencia no tendrá 
que ceñirse tanto a esas vocales como uno menos experimentado. 

Al principio te podría ser de ayuda exagerar el sonido quejumbro¬ 
so de las vocales hacia «UO», «IE» y «UH», hasta encontrar el centro 
del modo, que es la posición más cómoda en Curbing. Cuando te 
hayas familiarizado con la posición de Curbing, podrás practicar 
hasta hacer que las vocales tengan un sonido menos marcado de 
«UO», «IE» y «UH». 

Cuando te hayas familiarizado con la posición de Curbing y pue¬ 
das cantar todas las vocales quejumbrosas de forma saludable, 
puedes practicar para hacerlas menos quejumbrosas. 


El volumen en Curbing 

El modo Curbing se mueve en general en un volumen medio. En 
Curbing no se puede cantar en volumen muy suave (pp o pia- 
nísimo), ya que la voz perdería el sonido metálico y acabaría en 
Neutral. Cuanto más agudo sea la tonalidad, mayor será el volu¬ 
men requerido. Sin embargo, procura no cantar a un volumen 
demasiado fuerte en Curbing, porque en general derivará hacia 
un modo totalmente metálico (Overdrive o Edge). Si eso ocurre 
mientras mantienes el «hold» podría causarte molestias y desgas¬ 
tar la voz. 

El Curbing suele ser suave en la zona grave de la voz, por eso en ese 
rango no se usa tanto como el Overdrive o el Edge (salvo por las 
cantantes clásicas). En la zona media y aguda de la voz el volumen 


puede ser ele medio a fuerte. El volumen fuerte en Curbing no es 
tan potente y marcado como en Overdrive o Edge. 

Cada cantante es diferente. Practica hasta familiarizarte con el gra¬ 
do de potencia y suavidad con el que puedes cantar en Curbing. 


Caso ilustrativo 

Un cantante de soul presentaba un problema poco habitual: le do¬ 
lía la garganta cada vez que tenía que cantar suavemente. Resultó 
que solía cantar en Curbing pero en los pasajes suaves abandonaba 
el apoyo. 

Empezamos trabajando para conservar el apoyo en las notas 
suaves en Neutral; cuanto más suave el sonido, mayor apoyo se 
requiere. De este modo, las notas suaves se hicieron más intensas 
y sostenidas, Al poco tiempo, el cantante ya era capaz de hacer ate¬ 
nuaciones («thinning») y cantar a un volumen muy suave (ver Vo¬ 
lumen, pág, 64), Transferimos entonces ese apoyo al modo Curbing 
para que pudiese notar el apoyo mínimo requerido para conservar 
el modo. Más tarde, el cantante pudo percibir que, si quería man¬ 
tener el sonido Curbing, solo podía bajar el volumen hasta cierto 
limite, en concreto hasta medio suave (mp). Para poder obtener un 
volumen más suave tendría que cambiar al modo Neutral. Cuando 
logró controlar la diferencia de volumen entre Curbing y Neutral y 
el cambio entre modos (es decir, cuando aprendió a no perder el 
apoyo al cantar suavemente) desapareció la irritación en su voz. 


El color del sonido en Curbing 

Cuando quieras cambiar el color del sonido de un modo tendrás 
que cambiar la configuración clel tracto vocal. La forma del tracto 
vocal puede modificarse de muchas maneras, lo que significa que 
hay muchas maneras de variar el color clel sonido (ver El color del 
sonid, pág. 158). 

El color clel sonido en Curbing suele ser claro y un poco quejum¬ 
broso, pero se le puede ciar fácilmente otro color. Una vez contro¬ 
lado el modo Curbing, sin problemas, podrás experimentar modi¬ 
ficando el tracto vocal para variar el color del sonido. Casi todos 
los colores de sonido son posibles, pero recuerda que cuanto más 
oscuro sea el sonido mayor será el riesgo de perder el carácter 
metálico. Antes de intentar cambiar el color del sonido en Curbing 
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tendrás que perfeccionar los principios generales del canto y la 
«retención». También es importante que conozcas tu voz a fondo 
para saber cuándo estás sobrepasando sus limites saludables. 

Recuerda: solo debes intentar cambiar el color del sonido en Cur- 
bing si controlas perfectamente el modo, es decir, si lo controlas 
en cuanto a tono, volumen y vocales. 

Un color de sonido más oscuro 

Si quieres oscurecer el color dei sonido Curbing (lo que se busca a 
menudo en el canto clásico), puedes ampliar el tamaño del tracto 
vocal 4)) 94. Para ello, puedes usar uno o varios ele los siguientes 
métodos: 

• Emplea el twang necesario de! embudo epiglótico. 

■ Baja prudentemente la laringe sin perder la el «liold» (recuerda: 
cuanto más claro se haga un modo metálico, más seguro será). 

• Eleva más el paladar (ten cuidado de no perder el sonido metá¬ 
lico porque eso te podría causar molestias). 

• Abre más la boca relajando más las comisuras. 

• Cierra el conducto nasal. 

• Comprime la lengua (le da a las notas un sonido operístico). 


Un color de sonido más claro 

Si quieres aclarar e! color de! sonido, puedes reducir el tamaño 
del tracto vocal ^r) 93, Recurre a una o varias de las siguientes 
posibilidades: 

• Usa el twang marcado del embucio epiglótico. 

■ Eleva la laringe. 

• Baja el paladar (pero asegúrate de dejar «espado» suficiente 
para las notas). 

• Abre más la boca, como en una amplia sonrisa. 

• Abre el conducto nasal. 

. Expande la lengua. 

Aunque llegues a controlar muy bien el modo Curbing y los cam¬ 
bios de color del sonido, es bueno que de vez en cuando vuelvas 
a practicar el centro del modo. Quizás el centro clel modo en Cur¬ 
bing le dé un color demasiado quejumbroso para tu gusto, pero 
es importante que sientas cuál es la posición exacta de ese centro 
saludable para no perder la el «hold» o el propio modo mientras 
experimentas con los colores del sonido en este modo. 

Curbing en el canto clásico 

Se puede obtener un sonido clásico en Curbing. Empieza practi¬ 
cando el centro clel modo, luego Intenta Incrementar el twang 
del embudo epiglótico, baja la laringe, y eleva el paladar sin dis¬ 
minuir la «retención». Con esa sensación, canta notas individuales. 

Una vez familiarizado con esa sensación, experimenta hasta ver 
cuánto puedes ampliar el tracto vocal, siguiendo con notas indi¬ 
viduales. Cuanto más amplíes el tracto vocal, más oscuro y rico y 
también más clásico será el color de) sonido. Ten cuidado ele no 
perder la el «hold» o el sonido metálico al aplicar el twang al em¬ 
budo epiglótico, bajar la laringe y elevar el paladar. #) 96 

En el canto clásico, los hombres (p. ej. contratenores) usan el Cur¬ 
bing en todas las zonas de su voz cuando quieren un volumen 
medio y cierto grado de metal, las mujeres usan el Curbing en el 
canto clásico cuando tienen que cantar con potencia, en la zona 
media de la voz y a veces también en la zona grave (p. ej. Kathleen 
Terrier). 
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Caso ilustrativo 

Después de una enfermedad, una cantante de ópera (soprano) 
experimentó algunos problemas por la presencia ele demasiado 
aire en su voz, especialmente en la zona media. Estaba desespe¬ 
rada port[ue se acercaba la noche del estreno y, a pesar de haber 
realizado ejercidos en Neutral sin aire durante varias semanas para 
deshacerse del sonido aspirado, no había tenido éxito. 

En vez del Neutral sin aire, empezamos trabajando el modo Cur- 
bing. En primer lugar, establecimos el «hold» y la cantante pudo 
percibir enseguida cómo el sonido se hacía más potente. Al al¬ 
canzar el centro de Curbing se dio cuenta de que el mismo sonido 
potente cpie obtenía en Neutral sin aire en la zona aguda de la voz, 
podía conseguirlo ahora en la zona media a través de Curbing. 
Cuando logró un sonido más fuerte y no aspirado en todos los to¬ 
nos, empezamos a alterar el color del sonido en Curbing para que 
se ajustase al ideal clásico. La cantante se concentró en mantener 
el «hold» propio del Curbing ampliando al mismo tiempo el tracto 
vocal hasta conseguir el color de sonido clásico deseado. Al cabo de 
dos dias consiguió eliminar por completo el aire de su voz y llegó 
incluso a alcanzar un volumen más potente que antes en la zona 
media de la voz. 


Ejercidos en Curbing 

Normalmente es más fácil empezar el modo Curbing con un lega¬ 
to acentuado, dando a la nota un pequeño «impulso». Canta una 
nota grave y arrástrala lentamente hasta subir al tono deseado. De 
esa forma te darás más tiempo para establecer el apoyo. 

Notas individuales 

Busca la vocal que te resulte más fácil cantar, normalmente una 
«IE» (como en inglés «sit») o una «UO» (como en «residuo»). Prac¬ 
tica el modo Curbing con notas individuales. Inicia cada nota con 
un ataque de Curbing. Cuando ya controles e! modo podrás usar 
el ataque que prefieras. Manten el «hold» y, si es necesario, eleva 
el paladar ligeramente conforme subas el tono. Procura no perder 
el «hold» y recuerda que no debes sentir molestias. Las mujeres 


pueden empezar en G4 y los hombres en C4 y luego ¡r repitiendo 
el ejercicio empezando cada vez en un semitono más alto. No su¬ 
bas el tono más allá de lo que te resulte cómodo. 

Al principio debes practicar el modo Curbing en una zona grave 
de la voz, donde su aprendizaje resulta más fácil, ya que en la zona 
aguda es más difícil y suele fallar. <$>) 73 ^)) 74 ■$>) 75 

Vocales 

Cuando hayas perfeccionado el modo Curbing con la vocal fá¬ 
cil, mantón la parte posterior de la lengua EXACTAMENTE en la 
misma posición y practica con las demás vocales, Empieza con 
«IE» (como en Inglés «sit»), una «UO» (como en «residuo») y «UH» 
(como en Inglés «hungry»), <$)) 87 

Puede ser una ventaja practicar la misma posición de ¡a laringe 
para todas las vocales. Canta una «IE», mantón la posición tanto 
de la laringe como de la parte posterior ele la lengua y canta una 
«UO», Impidiendo que baje la laringe o la parte posterior de la 
lengua para la «UO». Normalmente sentirás como si tuvieras que 
elevar conscientemente la laríngeo la parte posterior déla lengua 
para la vocal «UO». Canta una «IE» y mantón la posición de la la¬ 
ringe (eleva la laringe y la parte posterior de la lengua) para «UH». 

Las vocales «E¡> y «O» no pueden cantarse en Curbing porque 
cambian a Overdrive. Dirige «O» hacia «UH » y «E» hacia «IE» para 
poder mantener el «hold». Empieza con la vocal «UH» y dirígela 
suavemente hacia «O». Empieza con la vocal «IE» y dirígela suave¬ 
mente hacia «E». En ambos casos, para antes de que la voz cambie 
bruscamente a Overdrive. Tendrás que aceptar el sonido desdibu¬ 
jado de la vocal. »|>) 89 

Notas graves 

Posteriormente, practica el modo Curbing con notas graves, Ase¬ 
gúrate de mantener la el «hold» en las notas. Al principio quizá 
sientas como si tuvieses que oprimir más las notas cuanto más 
baje el tono. Debes aceptar un sonido más quejumbroso cuanto 
más baje el tono. Si pierdes el Curbing en una nota, regresa a la 
nota anterior donde todavía lo conservabas e Intenta retener esa 
sensación al abordar la nota difícil. Las mujeres pueden empezar 
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en E4 y los hombres en C4, y luego ir repitiendo el ejercicio empe- ejemplo de sonido, de todas las escalas solo se cantan tres: una 

zando cada vez en un semitono más bajo. ># 90 en la zona grave de la voz, una en la zona medía y una en la zona 

aguda. *íf>) 95 


Escalas 

Cuando controles el modo Curbing con notas individuales, practi¬ 
ca con escalas ascendentes y descendentes de tres notas ^)) 91 y 
cinco notas *<f >) 92, siempre empezando con la vocal que te resulte 
más fácil. Inicia cada nota con un ataque Curbing. Asegúrate de 
elevar ligeramente el paladar y abrir más la boca cuanto más suba 
el tono. No hagas el volumen en Curbing tan suave que la voz aca¬ 
be saltando a Neutral. El volumen debe subir conforme sube el 
tono; pero no llegues tampoco a un volumen demasiado potente 
porque forzarías la voz y podrías desgastarla o sentir molestias. 
Las mujeres pueden empezar en D4 y los hombres en F3, y desde 
ahí ascender y descender una escala de tres o cinco notas. Repite 
el ejercicio empezando cada vez en un semitono más alto, y luego 
cada vez en un semitono más bajo. 


Escala da 
tres notas 

cf inicio en f-3 

Escala de 
cinco notas 

<i inicio en 1-3 







Cuando hayas perfeccionado las secuencias de cinco notas, pue¬ 
des ampliar el ejercicio incluyendo escalas de octava y arpegios. 


Escala de una 
octava 


Cf inicio en F3 



oí 

— 

■ 


m ——-- 



Un arpegio -/&H 




F-d 

\ -1 




— 


-: 

1— 3 . — 

i. 

O 



O* inicio en F3 


Canciones 

Completa una canción en Curbing. Repítela varias veces, transpo¬ 
niéndola cada vez en un semitono más alto. Recuerda que debe¬ 
rás dirigir las vocales hacía «IE», «UQ» y «Ul-I». Advierte que, en el 


Color del sonido 

Practica para encontrar el mayor número posible de colores del 
sonido variando la forma del tracto vocal. Descubre cuál es el co¬ 
lor de sonido más claro =|>) 93 y el más oscuro «|>) 94 de tu voz en 
Curbing. 


Sonido clásico 

Cuando hayas localizado el color de sonido clásico deseado, canta 
primero escalas breves y luego más largas manteniendo ese color 
de sonido en tocio el recorrido tonal ascendente y descendente. 
Asegúrate de no obstaculizar el tono aunque la posición de la la¬ 
ringe sea relativamente baja. Manten la lengua comprimida para 
preservar el sonido clásico. Practica hasta completar ese coior de 
sonido en todas las zonas de la voz y con todas las vocales. ^>) 96 


Advertencias en Curbing 


NUNCA añadas aire a la voz cantando en Curbing; te podría cau¬ 
sar molestias y dañar ¡a voz. 

Mantener el modo Curbing en la zona aguda puede resultar di¬ 
fícil, ya que la voz puede volverse afilada y totalmente metálica 
y cambiar a Edge o bien hacerse más dulce y menos metálica y 
cambiar a Neutral. 

Tanto hombres como mujeres deberán aplicar un apoyo sufi¬ 
ciente a partir de C5/C4 para asegurar el «hold», no perder el 
sonido metálico y evitar rupturas de voz. 

No bajes DEMASIADO la laringe en Curbing, porque causa mo¬ 
lestias y puede desgastar la voz. 

Para mantener el Curbing, las vocales deben dirigirse hacia vo¬ 
cales hacia «UO» (como en «residuo»), «IE» (como en inglés «sit») 
o «UH» (como en inglés «hungry»). 

Cuanto más alto sea ei tono, más potente será el volumen. Sin 
embargo, no cantes nunca con un volumen muy fuerte (ff) en 
Curbing porque podrías desgastar la voz. 

No practiques en Curbing tampoco con un volumen demasiado 
suave (pp), ya que eso también desgasta la voz. 
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Caso ilustrativo 

Una cantante de jazz de gran experiencia tenía problemas para 
alcanzar las notas agudas. Estaba convencida de que el carácter 
de Neutral, por ser demasiado dulce, no iba con su estilo. El modo 
Edge tampoco le parecía adecuado porque le sonaba demasiado a 
rock. Después de experimentar con los sonidos encontró uno que le 
gustaba (Curbing), pero al cantar de esa forma se agotaba, le dolía 
la garganta y a menudo no alcanzaba las notas. 

La causa era que tenía miedo de que el «hold» fuese una cons¬ 
tricción dañina y, por tanto, cada vez que lo notaba lo rechazaba. 
Como estaba bastante contenta con el sonido Curbing, practica¬ 
mos este modo de forma saludable añadiendo pequeñas pausas 
antes de cada nota. Al usar esa pequeña pausa, el «hold» le resultó 
más claro y lo practicó como elemento natural del modo, Al cabo 
de poco tiempo ya percibió ese «hold» como algo útil y no como 
una constricción dañina. Tan pronto como estableció el «hold» en 
Curbing pudo alcanzar las notas agudas sin fallos y sin sentir mo¬ 
lestia alguna. Cuando se acostumbró al «hold» de Curbing ya no 
tuvo necesidad de hacer las pequeñas pausas y no volvió a tener 
problemas para alcanzar las notas agudas. 


Distorsión no intencionada en Curbing 

Cuando practiques el modo Curbing deberás estar vigilante para 
que no aparezcan distorsiones no intencionadas (sonidos «chi¬ 
rriantes» o «discordantes»). Si aparece una distorsión no inten¬ 
cionada lo más probable es que se deba a no haber establecido 
correctamente la el «hold», a que las notas no son suficientemen¬ 
te metálicas o a que el volumen es demasiado fuerte. Metafóri¬ 
camente podríamos decir que es como cuando un coche pisa la 
raya del borde de la carretera y se produce un sonido chirriante, 
adviniendo al conductor para que se mantenga dentro c!e los 
márgenes. 

• Quizá no hayas estado atento a la aparición de alguna constric¬ 
ción incontrolada en la garganta, que podría haberse produ¬ 
cido por un adelantamiento de la mandíbula, una tensión en 
los labios, o una falta de apoyo. (Nota: no debes confundir el 
adelantamiento de la mandíbula o la tensión en los labios con 
el «hold»), 

• Es posible que utilices una vocal incorrecta para Curbing. 

• Puede ser que hayas perdido el «hold» y, por eso, la voz esté a 
punto de cambiar a Neutral. 


• Quizá hayas establecido ei «hold» para Curbing y sin embargo 
estés intentando hacer un sonido totalmente metálico, corno 
para Overdrive o Eclge. Eso puede desgastar la voz. 

• Puede ser que el «hold» establecido sea excesivo. 

• Quizás estés usando un volumen demasiado potente para 
Curbing. 

• Quizás estés a punto de elevar tanto el paladar que eso pro¬ 
voque un descenso de la laringe, lo que puede complicar el 
Curbing. 

• Puede que estés cantando con un volumen demasiado suave 
para Curbing, ele forma que la voz pierde el sonido metálico y 
cambia a Neutral. 

Las distorsiones no intencionadas quizá no resulten molestas y 
suenen agradables pero deberías evitarlas, ya que su uso de for¬ 
ma continuada podría desdibujar los modos. Si quieres producir 
una distorsión de forma deliberada, debes practicarla por separa¬ 
do para evitar un desgaste vocal (ver Distorsión, pág. 179). 
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Overdrive 


Modo 

TOTALMENTE METÁLICO 

Aire 

No añadir nunca 
airéala voz 

Método 

/> 

/ 

«Mordedjura»^r ( 

Vocales 

E 0 

(elevar) (ojo) 

Tono 

r\ máx. máx. 

V D5 ° CS 

Volumen 

Medio fuerte 

Carácter 
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C2 
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C5 

ce 

C7 

|ii i ijí |[ ir 

11111L 
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TUTU 

TUTE 
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Visión general 

El modo Overdrive («sobremarcha») es un modo totalmente me¬ 
tálico. Su carácter suele ser directo, alto y gritón, como cuando 
gritamos «¡Eh!» para llamar la atención de alguien en la calle. Es 
un modo con sonido no aspirado. Al principio puede encontrarse 
formando una «mordedura». 

He elegido el término Overdrive para este modo porque me pare¬ 
ce descriptivo clel carácter avasallador y agresivo del sonido que 
puedes conseguir en él, inspirándome en el nombre «Overdrive» 
de los pedales de una guitarra eléctrica y de la quinta marcha de 
ios coches deportivos (sobremarcha). 


El Overdrive es el único modo limitado en cuanto a tono, especial¬ 
mente para las mujeres. El límite superior es D5-Eb5 para mujeres 
y C5 para hombres. No tiene un límite inferior. 

En la zona grave de la voz se pueden usar todas las vocales, pero 
en la zona aguda solo se pueden usar «E» (como en «elevar») y «O» 
(como en «ojo»), ^i) 97 

Se puede variar el color del sonido, pero no intentes variar dema¬ 
siado el carácter gritón cuando cantes en la zona aguda de la voz. 
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[I modo Overdrive tiene un volumen eminentemente potente. 
Sin embargo, en ¡ti zona grave de la voz permite un volumen me 
dio. Cuanto más agudas sean las notas, más potente y marcado re¬ 
sultará el carácter gritón, y más clara será la diferencia de volumen 
y carácter con respecto a los modos Neutral y Curbing. 

Overdrive es el modo habitualmente más usado por hombres y 
mujeres en la zona grave de la voz y hablando o cantando en un 
volumen fuerte. 

En la música pop se usa en casi todos los estilos, cantando en la 
zona grave o cuando se requiere un volumen fuerte o mucho gra¬ 
do de metal en las notas, como por ejemplo en la música rock. 

En la música clásica, los hombres usan el modo Overdrive cantan 
do en un volumen fuerte (f-ff); las mujeres lo usan a veces en la 
zona grave de la voz (p. ej. María Callas). 

En la vida cotidiana lo usamos al gritar. 

Cantantes que suelen usar o usaban el modo Overdrive 

Joan Armatrading, Patti Austin, Anita Baker, LaVern Baker, Shirley 
Bassey, Bono (U2), La Voix Mystere Bulgare, Johnny Cash, Mama 
Cass, Tracy Chapman, Cher, Patsy Cline, Leonard Cohén, David Co- 
verdale, Roger Daltrey (The Who), Ray Davies (The Kinks), Samnny 
Davis Jr, Marlene Dietrich, Ronnle James Dio, Vaya Con Dios, Celine 
Dion, Melissa Etheridge, Aretha Franklin, Marie Fredrlksen (Roxet- 
te), Judy Garland, Lowell George (Little Feat), Juliette Greco, Corey 
Glover (Living Colour), Buddy Guy, Gypsy Kings, James Hetfield 
(Metallica), Jennifer Holiday, Noddy IHolder (Slade), Buddy Holly, 
John Lee Hooker, Whitney Houston, Michael Hutchence (INXS), 
Julio Iglesias, Mahalia Jackson, Mick Jagger, Etta James, Waylon 
Jennings, Billy Joel, Olivia Newton John, Tom Jones, Jon Bon Jovi, 
BB King, Om Kalsoum, Gladys Knlghl, Leadbelly, Buey Lewls, Jerry 
Lee Lewis, Little Richard, Vera Lynn, Phil Lynott (Thin Lizzy), Mi¬ 
riam Makcba, Bob Marley, Gisela May, Freddie Mercury, George 
Michael, Liza Minelli, Jim Morrison, Van Morrison, Paul McCartney, 
Youssou N'Dour, Edlth Piaf, Elvis Presley, Cliff Richard, Paul Simón, 
Otis Redding, Brad Roberts (Crash Test Dummles), Frank Slnatra, 
Bessie Smith, Bruce Springsteen, Eddie Vedder (Pearl Jam), Dionne 
Warwick, Muddy Waters, y Tammy Wynette. 


Los cantantes clásicos masculinos usan el Overdrive a! cantar a un 
volumen fuerte. 

Con un color de sonido claro, lo usan: Chuck Berry, Jack Bru¬ 
ce, Woodle Guthrie, Biliie Holiday, Ice-T, Grace Jones, Al Jarrean, 
Eartha Kltt, Brenda Lee, Loretta Lynn, Bette Midler, VVillie Nelson, 
Ozzy Gsborne, Dolly Parton, Lou Reed, Ax! Rose (Guns 'n' Roses), 
Diana Ross, Gino Vanelli, Lolly Vegas (Redbone) y Hank Williams. 

Con un color de sonido oscuro en la zona grave de la voz, lo usan: 
Zarah Leander, Sarah Vaughan, y algunas cantantes clásicas al 
cantar en la zona grave de la voz con un volumen potente (p. ej. 
María Callas). 


Condiciones del modo Overdrive 

• Totalmente metálico 


Cómo encontrar el modo 
Overdrive 


Lo más Importante en Overdrive es mantener el sonido totalmen¬ 
te metálico. Para conseguirlo, lo más fácil es establecer lo que lla¬ 
mamos la «mordedura». Para cantar en Overdrive hay que mante¬ 
ner esa «mordedura». 


Usar la «mordedura» para establecer 
el Overdrive 



La «mordedura» 

Puede establecerse la «mordedura» ele las maneras siguientes; 

■ Sonreír con la boca cerrada y luego dejar caer la mandíbula con¬ 
servando la posición del labio superior, de modo que la mandí¬ 
bula quede retrasada con respecto al labio superior estirado. 

• Poner la boca como el Joker de los cómics ele Batman. 
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Asegurarse ele dejar un dedo de espacio entre la mandíbula 
superior y la inferior. La mandíbula inferior debe estar siempre 
retrasada con respecto a la superior (ver Los tres principios gene¬ 
rales, pág, 20). 

Colocar la mandíbula como para morder una gran manzana. 
Imagina que retiras la manzana y mantienes esa «mordedura». 
No aprietes ios dientes. Puede haber una pequeña tensión mus¬ 
cular en la articulación ele la mandíbula, pero no debe haber 
tensión alguna en la mandíbula inferior ni en el mentón. 



La «mordedura» a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que las imágenes y sensaciones son únicamente una 
herramienta de ayuda. Si no te sugieren nada de forma inmediata, 
olvídalas. ¡No las confundas con lo que realmente ocurre al cantar! 
• Tensa la pared posterior de la cavidad oral para desplegarla 
como una vela, y presiona contra ella para tener una doble sen¬ 
sación de tensión en la pared posterior. 


Sensación: tensar la pared 
posterior 



imagina que tienes los molares superiores unidos a los inferio¬ 
res por unas gomas que están estiradas. Intenta estirar más las 
gomas pero sin mover la mandíbula. Nota la tensión en la arti¬ 
culación de la mandíbula. 



Imagina que tienes ios dientes superiores pegados a los inferio¬ 
res con caramelo y que intentas separarlos sin conseguirlo. No 
aprietes los dientes. 

Imagina que tienes un palo colocado entre los dientes superio¬ 
res y los inferiores y quieres «morderlo». 

Imagina que estiras hacia fuera las comisuras cié los labios para 
«atarlas alrededor del cuello». 

Imagina que estás tiritando. Nota esa sensación parecida a la de 
tragar aire. Intenta cantar con esa sensación; puede ser como sí 
la voz saliese de la parte posterior de la cabeza o esta se estu¬ 
viese «abriendo». 

Imagina que estás sorbiendo por una pajita obstruida. Nota 
cómo se tensa la pared posterior de la cavidad oral. 

Imagina que te muerdes un dedo y luego retiras el dedo pero 
manteniendo la posición de la «mordedura». No lo muerdas 
realmente del todo. 

imagina que los dientes salen hacia fuera cuando cantas. Nota 
cómo tensas la pared posterior de la cavidad oral, 
imagina que mientras cantas te sientes asqueado por algo que 
no te gusta tener cerca. 

imagina que hay un suelo en la pared posterior de la cavidad 
oral y que no se puede ejecutar ninguna nota en Overdrive por 
debajo de ese suelo. Puedes expandir las notas por encima de) 
suelo en todas las direcciones, hacia arriba y hacia los lados, 
pero nunca por debajo. 


imagina que hay un suelo en la 
pared posterior. 


• Deja ver los molares más posteriores al cantar. 

• Sonríe como fingiendo que entiendes algo sin entenderlo. 

La «mordedura» es simplemente un recurso didáctico para ayu¬ 
darte a encontrar y conservar el modo. Cuando te hayas familiari¬ 
zado con el modo y sepas conservarlo, ya no tendrás que utilizar 
ese recurso. 

Cómo encontrar el modo Overdrive 

Encuentra y mantón la «mordedura». Aplica una buena cantidad 
de apoyo y canta/grita una «E» (como en «elevar») larga y poten¬ 
te. Puedes anteponer una «H» aspirada al sonido, como en inglés 
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•:<hey». Empieza con un ataque ele Overdríve (ver Alaque, pág. 61) 
y continúa con el mismo sonido e intensidad. Si te resulta difícil 
hallar el modo Overdrive, haz el sonido más sarcástico y provo¬ 
cador. 4>) 97 

Al principio, lo más fácil para encontrar ei modo Overdrive es 
aplicar un ligero iwang al embudo epiglótico, elevar un poco la 
laringe, abrir ampliamente la boca y estirar las comisuras hada los 
lados, como en una «mordedura». Puedes colocar la lengua como 
quieras, pero debes bajar el paladar y cerrar el conducto nasal. 
Cuando controles el Overdrive ya no tendrás que conformar el 
tracto vocal de esa manera tan estricta. Los cantantes hábiles con 
el modo Overdrive suelen usar numerosas posiciones del tracto 
vocal. 

El modo Overdrive a través de imágenes y sensaciones 

• Muestra los dientes al cantar. 

• Apoya los dedos contra los dientes y mantén ¡os labios en esa 
posición al cantar (ver la figura). 



Localizar el Overdrive cantando con los dedos apoyados en ios clientes 


Cómo encontrar el modo Overdrive a través del sonido 

El carácter de Overdrive suele ser fuerte y se grita con un cierto 
grado de metal. Cuanto más bajes la laringe, más oscuro será el 
color del sonido. 

Para encontrar el modo Overdrive a través del sonido, puedes rea¬ 
lizar lo siguiente: 

• Imitar a los vendedores de un mercado voceando. ^>) 376 

• Llamar a alguien a gritos en la calle. «|>) 377 

• Gritar de alegría (como un hincha de fútbol celebrando un gol). 

378 

■ Hablar de formo provocadora y ruda. «|>) 379 

• Cantar como los hinchas de un equipo de fútbol. ^¡>) 380 

• Imitar a un borracho hablando a gritos. ^>) 381 

• Encontrar una ruptura vocal en la zona grave de la voz entre una 
oota suave (Neutral) y una fuerte (Overdrive o Edge) ^)) 382. 
Retén la sensación de la nota fuerte y canta en un tono más 


agudo. Procura no cantar por encima de D5 (para mujeres) o de 
CS (para hombres). 

Percibe TU sensación en relación con el modo Overdrive (nunca 
debe causarte molestias ni dolor) y escucha si produces un sonido 
potente y gritón. Quizá te ayude acostumbrarte primero al sonido 
para luego centrarte en la sensación. Una vez controlado el modo 
Overdrive, la voz será capaz de encontrar por si misma su sonido y 
sensación específicos. Posteriormente podrás hacer el sonido más 
o menos gritón. 

Si te resulta difícil, empieza con un sonido provocador y gritón 
y, cuando te familiarices con él, hazlo menos gritón. Cuando en¬ 
cuentres el centro del modo notarás que te cuesta menos energía 
que la usada cuando lo buscabas. 

Recuerda que no existe una sensación uniforme al cantar en Over¬ 
drive. No es posible sentir un modo vocal, pero puedes oírlo. 


Vigila la colocación de la mandíbula en Overdrive 

Procura no dejar suelta la mandíbula ni abrir la boca demasiado, 
ya que eso puede hacer bajar la laringe y ¡a voz podría perder su 
sonido metálico y cambiar a Neutral. Mantén la «mordedura». SI 
pierdes la «mordedura», lo normal es que pierdas el modo. Esto 
puede sonar como una ruptura que podría causarte dolor y des¬ 
gastar la voz. 

Cuando ya controles el modo Overdrive podrás colocar la mandí¬ 
bula como prefieras, pero al principio evita dejarla suelta. 




Mandíbula relajada 


La tonalidad en Overdrive 


Los cantantes masculinos con experiencia pueden llegar hasta C 
agudo (C5)en Overdrive. La nota más aguda que pueden alcanzar 
las mujeres en Overdrive es D5-EbS. Tanto para hombres como 
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para mujeres, cuanto más agudo sea el tono más marcado resul¬ 
tará el modo. El volumen será más potente, el sonido gritón será 
más marcado, y las vocales tendrán que tender hacia «E» (como en 
«elevar») y «O» (como en «ojo»). 


1 



Caso ilustrativo 

Un cantante experimentado de rock duro hizo un paréntesis en sus 
actuaciones durante varios años. El tono habitual de sus canciones 
siempre había sido agudo, pero al retomar sus actuaciones empezó 
a notar dolor en su voz. 

La razón de esa irritación era que durante el periodo de interrup¬ 
ción de su carrera había perdido su habitual forma física y su téc¬ 
nica, por lo que el modo Overdrive (que siempre había utilizado) 
le resultaba ahora demasiado duro y potente. Había olvidado el 
grado de energía de apoyo necesario y, cuando no tenía suficien ¬ 
te energía, su voz elegía automáticamente el modo Curbing, que 
requiere menos energía en la zona aguda de la voz. La irritación 
en la voz se producía porque intentaba usar en Curbing el mismo 
volumen que lograba en Overdrive, y para Curbing era demasiado 
potente. 

Tenía dos opciones: seguir cantando en Curbing y disminuir el vo¬ 
lumen, o mantener el volumen fuerte y cambiar Curbing por Over¬ 
drive. Como lo que quería era un volumen potente, lo que tenía que 
hacer era ejercitar su condición física. Mientras tanto, practicamos 
el modo Overdrive estableciendo la «mordedura» y dirigiendo ias 
vocales hacia «E» (como en «elevar») y «0» (como en «ojo») en los 
tonos más agudos. Cuando consiguió hacer eso, pudo volver a can¬ 
tar sus canciones agudas a un volumen potente. 


No hay un limite de tono grave para cantar en Overdrive. El soni¬ 
do de Overdrive en la zona grave de la voz puede resultar seco, 
chillón y ligeramente oprimido si no se baja la laringe. Para evitar 
un sonido oprimido y conseguir más potencia en la zona grave de 
la voz, canta en Overdrive bajando prudentemente la laringe. De 
ese modo obtendrás el carácter metálico propio de Overdrive y, 
además, el sonido oscuro y rico que se produce al bajar la laringe. 
Ten mucho cuidado al experimentar oscureciendo los modos si 
no los controlas bien y no estás suficientemente familiarizado con 
los principios generales dei uso correcto de la voz. También debe¬ 
rás conocer muy bien tu voz para poder notar de forma instantá¬ 
nea cuándo sobrepasas sus límites saludables. 


Busca primero el modo Overdrive en la parte grave de la zona me¬ 
día ele la voz y practícalo en F4 (mujeres) o C4 (hombres). Descien¬ 
de gradualmente y notarás que tienes que «oprimir» el modo a 
medida que bajes el tono. Cuando hayas logrado el Overdrive en 
la zona grave de la voz, canta en este modo la nota A3 (mujeres) 
o A2 (hombres) y procura mantener el sonido metálico mientras 
bajas prudentemente la laringe. Cuanto más bajes la laringe (has¬ 
ta cierto grado), más oscura y rica y también más potente sonará 
la nota. Recuerda que no debes sentir ningún dolor ni molestias. 
x¡>) 112 


Es muy importante asegurarse de que la pronunciación de las vo¬ 
cales sea correcta al cien por cien. Ser capaz de reconocer el matiz 
vocálico exacto es igual de importante para que ia técnica funcio¬ 
ne correctamente. Por tanto, recomendaría a todos estudiar cui¬ 
dadosamente los sonidos de ejemplo de la Biblioteca ele sonidos 
CVT para aprender el matiz vocálico exacto y evitar confusiones 
por las diferencias existentes entre escritura y pronunciación ele 
las vocales (ver pág. 149). 

La vocal «E» (como en «elevar») en Overdrive 4 } ) 102 
La vocal «O» (como en «ojo») en Overdrive 4>) 106 

En modo Overdrive solo pueden usarse las vocales «E» (como en 
«elevar») y «O» (como en «ojo»). Podría parecer que en la zona gra¬ 
ve de la voz pueden usarse todas las vocales, puesto que allí los 
modos vocales se parecen entre sí. Pero si quieres asegurarte de 
estar en modo Overdrive, es necesario modificar las vocales a «E» 
(como en «elevar») y «O» (como en «ojo») para permanecer en el 
modo. 

Por tanto, «I», «IE» y «AE» se convierten en «E»; por ejemplo, «Hey 
baby» se convertirá en «H-E, b-E-b-E». ■# 110 


no 
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«U», «UO», «OR» y «A» se convierten en «O»; por ejemplo, «\ love 
you» se convertirá en «O-i l-0--ve y-0-».«¡>) 111 

Si te resulta difícil conseguir con «O» el mismo carácter que ob¬ 
tienes con «E», se deberá normalmente a que la posición para 
el modo no es del todo correcta para «O». En ese caso, puedes 
ayudarte mordiendo suavemente el labio inferior con los incisivos 
superiores; manten luego esa posición pero abriendo un poco la 
boca para decir «O». Notarás cómo la punta de la lengua se hunde 
en la parte inferior de la boca. De este modo, el sonido adquirirá 
el mismo carácter gritón que con «E». Asegúrate de que al hacerlo 
no adelantas la mandíbula ni tensas los labios. 

El grado en que haya que dirigir/modilícar las vocales hacia «E» y 
«O» dependerá del cantante. Un cantante con experiencia tendrá 
más recursos para explorar mejor los límites de «E», «O» y otras 
vocales que uno menos experimentado. 

Al principio quizá tengas que exagerar la dirección/modifrcación 
de las vocales hacia «E» y «O» para encontrar el centro de Overdri- 
ve, es decir, la posición más cómoda. Una vez localizada esa posi¬ 
ción exacta, podrás practicar marcando menos las vocales hacia 
«E» y «O». 


El volumen en Overdrive 

En general, Overdrive es un modo de volumen potente, que se 
mueve en un rango de medio fuerte (mf o mezzo forte) a muy 
fuerte (íf o fortisimo). El volumen se puede variar más fácilmente 
en la zona grave de la voz, puesto que puede bajarse más en esta 
zona que en la aguda. Cuanto más agudo sea el tono, más potente 
seré el volumen requerido para mantener el modo. 

Cada cantante es diferente y algunos son capaces de cantar con 
menos volumen en Overdrive. Practica hasta familiarizarte con tus 
limites de volumen en este modo. 


Caso ilustrativo 

Una cantante de jazz que participaba en un musical tenía proble¬ 
mas de ronquera. El médico le diagnosticó tinos nodulos en las 
cuerdas vocales que debían ser extirpados. 

A pesar de la fuerte ronquera, algo no encajaba, ya que su voz iba 


mejorando ai trabajarla. La mejora se debía a que la cantante res¬ 
petaba los tres principios generales y conseguía cantar en el centro 
de los modos. Resultó que la ronquera no estaba causada por un 
desgaste vocal sino por constricciones incontroladas que impedían 
que la voz trabajase correctamente. Al ejecutar bien los modos la 
ronquera desaparecía, lo que demostraba que no existía ningún 
problema vocal, sino que simplemente había tantas constricciones 
incontroladas que oprimían la voz que esta sonaba desgastada. 
Practicamos entonces aplicando un apoyo eficiente y el twang 
necesario, con la atención puesta constantemente en cantar en el 
centro de los modos. Poco a poco fueron desapareciendo las cons¬ 
tricciones incontroladas y la voz fue sonando cada vez más clara. Al 
cabo de una hora más o menos las constricciones habían desapare¬ 
cido casi por completo y la voz estaba relativamente suelta, por lo 
que pudimos trabajar los modos necesarios para el musical. 

Es muy probable que la ronquera hubiera aparecido porque la can¬ 
tante se había acostumbrado a usar casi exclusivamente el modo 
Neutral al cantar jazz. En consecuencia, su problema surgió ai in¬ 
tentar usar ese modo para el musical con un volumen demasiado 
potente. Practicamos entonces estableciendo la «mordedura» y 
cantando notas precisas en el centro de Overdrive. Luego traba¬ 
jamos la modificación de las vocales, dirigiéndolas hacia «E» y «0» 
en la zona aguda de la voz. Una vez conseguida la posición correcta 
del modo, la cantante se acostumbró a su sonido metálico y lo usó 
cantando en volumen fuerte. Reservó el modo Neutral para los pa¬ 
sajes suaves y el Overdrive para los potentes. Logró completar su 
actuación esa noche y no volvió a experimentar problemas vocales 
en el resto de actuaciones. 


E! color de! sonido en Overdrive 

Cuando quieras cambiar el color de sonido de un modo tendrás 
que cambiar la configuración del tracto vocal. La configuración 
del tracto vocal puede modificarse de muchas maneras, lo que 
significa que hay muchas maneras de cambiar el color del sonido 
(ver El color del sonido, pág. 158). 

El modo Overdrive puede colorearse en diferentes sentidos, pero 
con más facilidad hacia un color más claro y con más twang. Tam¬ 
bién se puede hacer más oscuro y rico, pero para ello hay que do¬ 
minar ios principios generales del canto y conocer a fondo la pro¬ 
pia voz para saber cuándo se sobrepasan sus límites saludables. 
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Recuerda que cuanto más claro hagas un modo metálico, más 
protegerás la voz frente a un mal uso. 

Cuando alcances el modo Overdrive sin problemas, experimenta 
con el color del sonido variando el tamaño del tracto vocal. No 
bajes la laringe DEMASIADO porque podrías perder la posición 
correcta para Overdrive. 

Un color de sonido más oscuro en Overdrive 

Si quieres obtener un sonido más oscuro en Overdrive, aumenta 
el tamaño de! tracto vocal. Recurre para ello a una o varias de las 
siguientes posibilidades: ^>) 117 
. Usa el twang necesario del embudo epiglótico. 

. Baja prudentemente la laringe. Ten cuidado de no perder el 
modo Overdrive y recuerda que, cuanto más claro sea el modo 
metálico, más seguro será. 

, Eleva más el paladar. No lo eleves tanto que te haga perder el 
Overdrive, ya que podría resultar doloroso y perjudicial. 

. Comprime la lengua (le da a las vocales un sonido operístico). 

. Abre más la boca relajando las comisuras, pero sin perder la 
«mordedura» o el sonido metálico. 

• Cierra el conducto nasal. 


Un color de sonido más claro en Overdrive 

Si quieres hacer el modo Overdrive más claro, reduce el tamaño 
del tracto vocal. Recurre para ello a una o varías de las siguientes 
posibilidades:^)) 116 

. Usa un twang más marcado dei embudo epiglótico. 

• Eleva la laringe. 

• Baja el paladar, pero asegúrate de dejar suficiente «espacio» 
para las notas agudas. 

■ Expande la lengua, 

• Abre más la boca, como en una sonrisa. 

• Abre el conducto nasal. 

Cuando ya controles el modo Overdrive y sepas variar su color de 
sonido, es recomendable que, de vez en cuando, vuelvas a practi¬ 
car e ¡ centro perfecto de! modo. Quizá lo encuentres demasiado 
«gritón» para tu gusto, pero es importante que seas consciente 
de la posición exacta del centro saludable de Overdrive para no 
perder el modo mientras experimentas. 


Caso ilustrativo 

Un cantaor profesional de flamenco experimentó de pronto pro¬ 
blemas de ronquera. Consultó a un otorrinolaringólocjo, quien no 
encontró ninguna explicación física a la ronquera. Le pedí al can¬ 
taor que cantase como hacía habitualmente y llegué a la conclu¬ 
sión de que, a pesar de cantar casi exclusivamente en Overdrive, la 
posición no era de! todo correcta. El cantante quería el color oscuro 
de Overdrive pero no era consciente de la limitación de las vocales 
en ese modo; en consecuencia, empezó a desarrollar una constric¬ 
ción incontrolada y acabó ronco. 

Trabajamos entonces para eliminar la constricción incontrolada 
y, al cabo de más o menos una hora, recuperó la voz. Practica¬ 
mos luego la «mordedura» y el centro de Overdrive. Cuando logro 
la posición correcta, sus notas se hicieron más claras y potentes. 
A continuación trabajamos el ajuste de las vocales, dirigiéndolas 
hacia «E» (como en «elevar») y «0» (como en «ojo») al cantar en 
tono más agudo. En las notas más agudas solo usó las vocales «E» 
y «0», y de pronto pudo cantar tres notas más agudas de lo que 

alcanzaba antes. 

Al cantar en el centro de Overdrive su ronquera desapareció. Ade¬ 
más pudo alcanzar notas más agudas y la potencia de su voz fue 
mayor. 
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Overcirive en el canto clásico 

Los cantantes clásicos masculinos pueden usar el modo Overdri- 
ve. Empieza practicando el centro del modo. Manten la «morde¬ 
dura» y aplica el twang de! embudo epiglótico. Baja con cuidado 
la laringe y eleva el paladar sin perder la «mordedura». Advierte el 
sonido rico y potente que se produce y utilízalo cantando notas 
individuales. 

Cuando te hayas familiarizado con esa sensación, experimenta 
(siguiendo con notas individuales) hasta ver cuánto puedes am¬ 
pliar el tracto vocal sin perder el modo. Sigue con el twang del 
embudo epiglótico, baja la laringe con cuidado, eleva el paladar, 
abre la boca relajando las comisuras, comprime la lengua y cierra 
el conducto nasal, Mantón la «mordedura» y el carácter rico de 
Overcirive. Cuanto más amplíes el tracto vocal, más oscuro y rico y 
también más clásico será el sonido. 

Los hombres suelen usar el modo Overdrive en el canto clásico, 
normalmente hasta A4-8b4, cuando quieren un volumen potente 
y penetrante.^)) 119 Las mujeres solo usan el Overcirive en el can- 
to clásico en la zona grave de la voz cuando el volumen tiene que 
ser muy fuerte (p. ej. María Callas). 119 


Ejercicios en Overdrive 

Notas agudas 

Motas agudas 

Practica el modo Overdrive con notas individuales en las vocales 
E <|>) 98 (como en «elevar») y «O» 4f)) 99 (como en «ojo») y man¬ 
tón la «mordedura». Inicia las notas con un ataque de Overdrive. 
Posteriormente podrás elegir el ataque que prefieras. Para encon¬ 
trar la cantidad correcta de energía de apoyo necesaria, quizá te 
ayude darle a las notas un «impulso» y arrastrarlas luego hasta el 
tono deseado. Recuerda que nunca debes notar molestias. Coloca 
'aboca para «O» igual que para «E». Las mujeres pueden empezar 
en P4 y luego repetir el ejercicio empezando cada vez en un se- 
más alto hasta llegar a DS. (No llegues a Eb5 a menos que 
tongas experiencia en Overdrive y lo necesites específicamente 
Para esa nota). Los hombres pueden empezar en C4 y luego repe- 
tirel ejercicio empezando cada vez en un semitono más alto hasta 
. "eg -r a C5, Asegúrate de tener suficiente energía de apoyo para 
Overdrive en la zona aguda de la voz. 


Notas graves 

Procura mantener la posición propia del modo Overdrive y la 
«mordedura» en la zona grave de la voz. Puedes sentir como si 
tuvieses que «cerrarte» en torno a las notas a medida que bajas el 
tono. Si pierdes ei carácter totalmente metálico, vuelve a la nota 
anterior donde todavía lo mantenías e intenta retener esa sensa¬ 
ción para abordar la nota difícil. Empieza practicando las vocales 
«E» (como en «elevar») y «O» (como en «ojo»}. Las mujeres pueden 
empezar en E4 y luego repetir el ejercido empezando cada vez 
en un semitono más bajo. Los hombres pueden empezar en C4 
y luego repetir el ejercicio empezando cada vez en un semitono 
más bajo, >4)) 112 

Escalas 

Cuando ya controles el modo Overcirive con notas individuales, 
practica escalas ascendentes y descendentes de tres notas ^0 114 
y de cinco notas <$>) 115 {de nuevo con las vocales «E» y «O»), Inicia 
cada nota con un ataque ele Overcirive. Asegúrate de abrir más la 
boca cuanto más subas el tono. No subas el tono por encima de 
DS-EbS (mujeres) o C5 (hombres). Empieza en D4 (mujeres) o F3 
(hombres) y canta una escala ascendente y descendente de cin¬ 
co notas. Repite el ejercicio empezando cada vez en un semitono 
más alto, y luego cada vez en un semitono más bajo. 
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Notas graves potentes 

Practica en Overdrive con la laringe baja si quieres obtener un 
sonido muy oscuro y rico en la zona grave de la voz. Localiza el 
modo Overdrive en la parte grave déla zona media de la voz prac¬ 
ticando en F4 (mujeres) o C4 (hombres). Desciende gradualmente 
hasta poder mantener el modo en la zona grave de la voz. Canta 
en Overdrive en A3 (mujeres) o A2 (hombres) y baja la laringe con 
prudencia sin perder el carácter totalmente metálico. Intenta ha¬ 
cer la nota lo más oscura, rica y potente posible, y acostúmbrate a 


Té 
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ese sonido y sensación del modo Qverdrive con una laringe baja. 
Recuerda que nunca deberás sentir dolor ni molestias. *!•) 113 
Practica luego las notas graves hasta encontrar la sensación, el 
sonido y el centro exactos del modo Overdrive con una laringe 
baja. (Los cantantes clásicos usan esta combinación en toda su 
extensión vocal). 


Canciones 

Completa una canción en Overdrive. Repite la canción empezan¬ 
do cada vez en un semitono más alto. Recuerda que deberás con¬ 
vertir las vocales en «E» (como en «elevar») y «O» (como en «ojo») 
en la zona aguda de la voz y no cantar en un tono tan agudo que 
te impida mantener el modo (D5 para mujeres y C5 para hom¬ 
bres). Advierte que de todas las escalas solo se cantan tres: una 
en la zona grave de la voz, una en la zona media y una en la zona 
aguda. 4>) 118 


Colordei sonido 

Practica hasta encontrar el mayor número posible de colores del 
sonido variando la forma del tracto vocal. Descubre cuál es el co¬ 
lor de sonido más claro 4» 116 y el más oscuro 49 117 de tu voz 
en Overdrive. 


Sonido clásico 

Los cantantes clásicos masculinos pueden usar el modo Overdri- 
ve. Cuando hayas localizado el color de sonido clásico deseado, 
canta escalas cortas al principio (posteriormente podrás cantar 
escalas más largas) y procura mantener ese color de sonido en 
toda la extensión vocal. Asegúrate de no obstaculizar el tono a 
pesar de mantener la laringe en una posición relativamente baja. 
Mantón la lengua comprimida para conferir a las vocales su color 
de sonido clásico. 

Practica ese color de sonido en la zona aguda de la voz, aproxi¬ 
madamente hasta A4-Bb4, con las vocales «E» y «O». Cuanto más 
agudo sea el tono y más oscuro el color del sonido, más potente 
será el volumen. Por tanto, no deberías cantar con una potencia o 
un color oscuro mayor del que seas capaz de mantener. Recuer 
da también que cuanto más agudo sea el tono, más tendrás que 
transformar las vocales en «E» y «O». # 119 


Advertencias en Overdrive 

Cuando practiques el modo Overdrive deberás tener mas cuida¬ 
do cuanto más subas el tono. Las mujeres deberán asegurarse en 
especial de contar con energía de apoyo suficiente a partir de F4 y 
de tener establecida una correcta «mordedura» para evitar perder 
el sonido metálico o sufrir una ruptura vocal. Los hombres debe¬ 
rán tener el mismo cuidado entre C4 y C5. 

• NUNCA añadas aire a la voz cantando en Overdrive; puede re¬ 
sultar doloroso y perjudicial para la voz. 

. Las mujeres NO pueden cantar en Overdrive por encima de 

D5-Eb5. 

. Los hombres NO pueden cantar en Overdrive por encima de CS. 

. Para mantener el modo Overdrive, más tendrán que acercarse 
¡as vocales a «E» (como en «elevar») y «O» (como en «ojo»). 

. Cuanto más agudo sea el tono, más potente sera el volumen. Si 
cantas con un volumen demasiado suave en Overdrive en tono 
agudo, puedes dañar la voz. 

Distorsiones no intencionadas en Overdrive 

Cuando practiques el modo Overdrive deberás estar vigilante 
para que no aparezcan distorsiones no intencionadas (sonidos 
chirriantes o discordantes) en las notas. Si aparece una distorsión 
no intencionada, lo más probable es que se deba a que la «morde¬ 
dura» no está bien establecida. Metafóricamente podríamos decir 
que es como cuando un coche pisa la raya del borde de la carrete¬ 
ra y se produce un sonido chirriante para advertir al conductor de 
que debe mantenerse dentro de los límites. 

. Quizá hayas perdido la «mordedura» y el modo haya cambiado 

a Neutral. 

■ Es posible que estés usando una vocal Incorrecta para Overdrive. 
. Puede que tengas el «hold» propio de Curbing (ver Curbing, 
pág. 96) y ai mismo tiempo hayas usado un volumen demasia¬ 
do potente, lo que podría dañar la voz. 

. Quizá no hayas estado atento a la aparición de alguna constric¬ 
ción incontrolada. Esto puede deberse a que has adelantado la 
mandíbula inferior o tensado los labios, o bien a una falta de 
apoyo. (No debes confundir las tensiones en la mandíbula o los 

labios con lo que es la «mordedura»). 

. Quizás el paladar esté tan elevado que haya hecho bajar la larin 
ge, de forma que se Imposibilita el centro del modo Oveidiive. 
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. Puede ser que eslés cantando a un volumen demasiado suave 
para Overdrive, lo que impide el funcionamiento del modo y 
puede desgastar la voz. 

tos distorsiones no intencionadas quizá no resulten molestas y 
pueden sonar agradables, pero deberías evitarlas, ya que su uso 
de forma continuada podría desdibujar los modos. Si quieres pro¬ 
ducir una distorsión de forma deliberada, practícala por separado 
para evitar desgastar la voz (ver Distorsión, pág. 179). 


■ 
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Edge 


Modo 

EL, 

TOTALMENTE METÁLICO 

A ira 

No añadir nunca 
aire a la voz 

Método 

TWANG J¡j| 

del embudo , 
epiglótico 

Vocales 

IE E AE OE 

(sit) (elevar) (and) (herir) 

Tono 

Q Máx.Cfi (jf Todos 

Volumen 

Medio fuerte 

Carácter 

Chillido 



Anteriormente denominado «belting» 

El término inglés «belting» es una palabra común para describir 
un canto potente. Por eso resultaba una elección obvia para de¬ 
signar el modo vocal totalmente metálico. Sin embargo, a io largo 
de los años he visto demasiados cantantes confundidos por este 
término, porque ahora se utiliza con significados muy diferentes. 
Algunos usan el término «belting» para referirse al sonido Cur- 
bing, otros para referirse al sonido Overdrive y algunos incluso 
para referirse a un sonido Neutral con twang. Para evitar esa con¬ 
fusión, por tanto, abandonaré el uso del término «belting». Donde 
antes hablaba de «belting», ahora io he sustituido por el término 
«Edge». 

El término Edge se usa exclusivamente para el sonido potente to¬ 
talmente metálico. 


Visión general 

El modo Edge, al igual que Overdrive, es un modo totalmente 
metálico. El carácter de Edge es más claro, afilado y chillón que el 
de Overdrive. Su sonido es no aspirado. El modo Edge se puede 
encontrar haciendo uso de un twang marcado del embudo epí- 
glótico (imitando a un pato). 

los hombres pueden usar el modo Edge en todos los tonos. Las 
mujeres pueden emplear el modo Eclge en todas las zonas de la 
voz hasta C agudo. Las mujeres no pueden cantar en Edge en la 
zona sobreaguda de la voz. 
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En Edge solo pueden usarse las vocales con twang, ya que el 
twang marcado es una condición propia del modo. Por tanto, solo 
se deben usar «IE» (como en inglés «sit»), «E» (como en «elevar»}, 
«AE» (como en inglés «and») y «OI:» (como en inglés «herb»). *^>) 
120 

El color clel sonido en Edge admite menos variaciones que en los 
demás modos, especialmente en la zona aguda de la voz. 

El volumen en Edge va de medio fuerte a muy fuerte. Sin em¬ 
bargo, cuanto más agudas sean las notas, más potente y marca¬ 
do resultará el carácter chillón. De esta manera, la diferencia de 
volumen con respecto a los modos Neutral y Curbing será más 
marcada. Además, la diferencia de color de sonido entre Edge y 
Overdrive se incrementa cuanto más sube el tono. 

El modo Edge se usa en muchos estilos de música popular y prin¬ 
cipalmente en la zona aguda de la voz, donde el volumen es fuer¬ 
te y hay gran cantidad de metal en las notas. Algunos ejemplos 
serian el rock duro, el gospel y la música soul potente. 

El modo Edge es usado en la música clásica por los cantantes mas¬ 
culinos cuando cantan con un volumen muy fuerte (ff o fortisimo) 
en la zona aguda de la voz, como en C agudo para un tenor. Las 
mujeres no usan el modo Edge en la música clásica. 

En la vida cotidiana utilizamos el Edge cuando chillamos. 

Cantantes que suelen utilizar o utilizaban el modo Edge 

Anastacia, Sebastian Bach (Skid Row), Chris Cornell (Soundgar- 
den), Bob Dylan, Chaka Khan, Patti LaBelle, Kate Pierson & Cindy 
Wilson (The B-52's), Styx, y Steven Tyler (Aerosmith). 

Especialmente en la zona aguda de la voz: Anita Baker, Shlrley 
Bassey, Chuck Berry, James Brown, Randy Crawford, Ronnie James 
Dio, Celine Dion, Melissa Etheridge, Aretha Franklin, Marie Fredri- 
ksen (Roxette), Judy Garland, Woodie Guthrie, Buddy Guy, Trá¬ 
mame Hawkíns, Jennifer Holiday, Mahalia Jackson, Mick Jagger, 
Etta James, Janis Joplin, Jon Bon Jovi, 'Baby JeaiV Kennedy (Mo- 
thers Finest), Cindy Lauper, Freddie Mercury, Liza Minelli, Youssou 
N’Dour, Dolly Parton, Percy Sledge, Barbra Streisand, Tina Tumor 
y Elank Williams. 

También lo utilizan cantantes clásicos masculinos cuando cantan 
con un volumen potente en la zona aguda de su voz, como Pláci¬ 
do Domingo y Luciano Pavarotti. 


Condiciones del modo Edge 

• Totalmente metálico 
■ Twang marcado del embudo epiglótico 



Localización dei twang marcado del embudo epiglótico 

Para encontrar el modo Edge es esencial hacer un twang mar¬ 
cado del embudo epiglótico (ver El embudo epiglótico, pág. 159). 
Cuando se estrecha la abertura dei embudo epiglótico acercan¬ 
do más los cartílagos aritenoides a la parte inferior de la epiglotís 
(peciolo), el sonido adquiere un carácter más afilado, penetrante y 
«maullante», similar a una carcajada. Es lo que se conoce como un 
sonido con twang marcado. Cuanto más se estreche la abertura, 
más «maullante» será el sonido. Aplicando el twang de esta mane¬ 
ra se puede incrementar el volumen en 10 o 15 decibelios. 



Para localizar ei Edge es esencial hacer un twang del embudo epiglótico. 
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La forma más fácil de localizar el twang marcado es practicando 
los siguientes sonidos: 

• Imitando el llanto de un bebé 4) 22 

• Imitando el graznido de un pato 4) 23 

• Imitando la voz chirriante ele una bruja 4) 24 

• Hablando como quien trama un plan malvado. 4) 25 

• Imitando el sonido de un avión cayendo en picado. 4) 26 

• Imitando el sonido de quien juega con un coche de juguete. 
4)27 

• imitando el sonido de la sirena de una ambulancia al máximo 

volumen. 4) 28 

• Diciendo «miau» como un gato (sin el sonido U) o diciendo 

«Nyet»-4) 29 


Cómo encontrar el modo Eclcje 

Cuando hayas localizado el twang marcado, añade el carácter 
totalmente metálico al sonido usando más volumen. Procura no 
perder el twang marcado del embudo epiglótico al incrementar 
el volumen. Te puede ser de ayuda hacer una ligera contracción 
de las comisuras de los labios (meterlas hacia dentro). Eleva la la¬ 
ringe, expande la lengua, aplica una cantidad sólida de apoyo y 
empieza con un ataque de Edge. Sostén tanto el sonido como la 
intensidad y di o canta una «E» (como en «elevar») potente, clara y 
«maullante». Debe sonar afilado y burlesco, como el graznido de 
un pato. Que suene nasal es correcto. Ten cuidado de no perder 
el twang marcado. Si te ocurre mientras cantas, el sonido perderá 
su carácter afilado y con él el modo Edge; además te puede causar 
dolor o molestias. 

Al principio quizá te ayude usar las posiciones del tracto vocal su¬ 
geridas a continuación, aunque estas no sean condiciones nece¬ 
sarias del modo: 

• Eleva la laringe tanto como puedas. 

• Abre bien la boca a lo ancho, extendiendo las comisuras de los 
labios como en una sonrisa. 

• Expande la lengua. 

• Baja el paladar. 

• Abre el conducto nasal. 

Cuando controles el modo Edge ya no tendrás que ayudarte con 
el poslcionamiento del tracto vocal. Los cantantes hábiles con el 
modo Edge suelen usar diferentes posiciones. 

Al principio deberás asegurarte de no bajar la laringe (elevando el 
paladar, por ejemplo). Si bajas la laringe en Edge, es probable que 
acabes perdiendo el twang marcado y con él el modo. Además 
puede causarte dolor o molestias. 


E! modo Edge a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que las imágenes y sensaciones son únicamente una 
herramienta de ayuda. Si no te sugieren nada de forma inmediata, 
olvídalas. ¡No las confundas con lo que realmente ocurre al cantar! 
• Imagina que tienes un guisante entre la lengua y el paladar. Re¬ 
tén el guisante lo más alto posible. 


/ 

/ 

V. 


Imagina que Sienes un guisante entre 
la lengua y el paladar. 


■ A \ 


"V \ 

4) 


S 

~\U-\ 

V' 
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\ 

\ \ 


Al cantar en Edge muchos sienten la necesidad de abrir más es¬ 
pacio para las notas potentes relajando el twang del embudo 
epiglótico, bajando la laringe o elevando el paladar. No abras 
ese «espacio» extra para las notas, ya que podrías perder el so¬ 
nido metálico. El sonido afilado y metálico se consigue mejor no 
dando demasiado espacio a la nota. Sin embargo, debes tener 
cuidado de no provocar constricciones incontroladas. 

Imagina que tienes una gran cantidad de energía acumulada en 
tu interior. Libera esa energía a través de una estrecha rendija 
entre dos paredes de acero inamovibles. 



Extiende las comisuras de los labios para «atarlas alrededor del 
cuello». Extiende el labio superior como en una sonrisa y abre 
la boca. 
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Imagina que escás presionando al mismo tiempo las comisuras 
de los labios y tirando de ellas hacia dentro. Apoya los flancos 
de la lengua contra los molares superiores y mantén esa posi¬ 
ción ai cantar en Edge, 


Imagina que presionas tas comisuras de los 
labios para que se junlen y liras ele ellas hacia 
dentro. 


. Inicia una nota con un ataque de Edge y continúa cantando con 
el mismo sonido e intensidad. Asegúrate de mantener la posi¬ 
ción para el ataque de Edge durante el modo Edge. 

■ Di «ayyyy» como con fastidio. Mantén la posición del embudo 
epiglótico y de la lengua. Practica notas más agudas con esa 
posición. 

El modo Edge a través de la posición de la lengua 

La expansión de la lengua puede ayudarte a encontrar el twang 
marcado del embudo epiglótico y, con él, el modo Edge. Cuan¬ 
do la lengua está expandida produce un coior de sonido claro. Si 
añades el twang del embudo epiglótico y un volumen potente, ei 
sonido se vuelve metálico. Nota cómo la lengua descansa contra 
los molares superiores y se arquea hacia el paladar, como al decir 
«twang». Son los flancos de la lengua, no la punta, los que tienen 
que tocar los molares superiores. Notarás cómo el espado entre 
el paladar y la lengua se hace más pequeño cuanto más presiones 
la lengua contra los molares. Cuanto más pequeño sea el espa¬ 
do entre el paladar y la lengua, más claro y afilado será el sonido. 
Debes mantener esa posición para todas las vocales en las zonas 
grave y media de la voz. Recuerda, sin embargo, que en la zona 
aguda no necesitas mantener la colocación de la lengua para las 
vocales. Podrás alcanzar más fácilmente las notas agudas si abres 
más la boca a lo ancho y colocas la lengua como desees. 



Expande la lengua y haz que 
sus lacios taquen los molares 
superiores. 



Al mantener la lengua en posición expandida se facilita el twang 

de! embudo epiglótico y, por tanto, es más fácil mantener el Edge. 

Puedes localizar el modo Edge usando la posición expandida ele la 

lengua de diferentes maneras: 

• Imagínate hablando como un niño agotado. 

• Mueve la lengua hacia atrás y hada delante recorriendo la parte 
interior de los dientes superiores, creando un pequeño espacio 
entre la lengua y el paladar. 

• Presiona la lengua hada arriba por detrás de los molares supe¬ 
riores posteriores. Relaja la punta de la lengua, dejando que 
apunte hacia abajo, y expándela al mismo tiempo. 

• Presiona la parte posterior de la lengua hacia arriba contra las 
encías internas de los molares superiores. 

Presiona la parte posterior de la lengua 
hacia arriba conlra las encías internas de 



(sección transversal sin oí labio y los dientes superiores) 


Asegúrate de tener la lengua expandida y arqueada en el cen¬ 
tro. No debe hundirse en el centro, ya que entonces suele per¬ 
derse el twang del embudo epiglótico. 


Asegúrate de que la lengua osló 
expandida y que no forme un 
hueco en el centro. 



Tensa las comisuras de los labios y extiéndelas en una sonrisa. 
Apoya la lengua contra los molares superiores. Manténla ahí y 
expándela. 


fécniea Vocal Completa © 2014 Cathrlne Sadolln ■ www.completevocalinstltute.com 


119 



Tensa las comisuras ele 


los labios y extiéndelas 
en una sonrisa. 





Di «twang» y nota exactamente dónde toca la lengua en los 
molares. Mantón la lengua contra los molares, di «OE» (como en 
inglés «herb») y nota cómo la parte frontal de la lengua forma 
un pequeño cuenco mientras el centro y la parte posterior se 
apoyan contra los molares superiores. Retén la sensación ele ese 
pequeño cuenco cuando cantes en Edge. 

Canta una nota larga y clara con «GUIE» («G» como en «guapo», 
«IE» como en «sit») y siente la posición elevada de la lengua en la 
consonante «G». Intenta mantener esa posición en la vocal «IE». 


Siente cómo la parte anterior de la 
lengua forma un pequeño cuenco. 



Cuando te hayas familiarizado con la sensación del twang mar¬ 
cado ya no tendrás que expandir la lengua. Los cantantes hábiles 
con el modo Edge usan a veces otras posiciones de la lengua ade¬ 
más de la expandida. 


FJ modo Edge a través del sonido 

En Edge el color del sonido es muy claro, debido a que el tracto 
vocal es muy pequeño. Cuanto más twang se aplica al embudo 
eplglótico, más afilado se vuelve el sonido. El sonido debe ser po¬ 
tente, «maullante» y afilado. Y no olvides que el sonido debe tener 
gran cantidad de metal. 

Para conseguir el Edge, prueba lo siguiente: 

• Imita el llanto de un bebé. <$>) 22 

• Imita el graznido de un pato. ^>) 23 


• imita la voz chirriante de una bruja. # 24 

• Habla como quien trama un plan malvado. <^i) 25 

• Imita el sonido de un avión cayendo en picado, 26 

• Imita e¡ sonido de quien juega con un coche de juguete. ^>) 27 

• Imita el sonido de la sirena de una ambulancia. »$>) 28 

■ Di «miau» como un gato (sin ei sonido «U») o di «nyet». #) 29 
Nota cómo la lengua se mueve hacia atrás y hacia delante con¬ 
tra la parte interna de los molares superiores. Practica ese mo¬ 
vimiento en cada vocal con twang por separado hasta que el 
sonido se haga lo más afilado y estridente posible. Practica la 
posición que produzca el sonido más afilado con cada vocal. 

Presta atención a la sensación (no te debe causar dolor ni moles¬ 
tias) y practica hasta adquirir el sonido potente, afilado, chillón, 
estridente y «maullante». Para algunos cantantes es mejor acos¬ 
tumbrarse primero al sonido y luego centrarse en la sensación. 
Cuando ya controles el Edge, la voz encontrará por si misma su 
sonido y sensación específicos. Posteriormente podrás hacer el 
sonido más o menos chillón. Recuerda que el Edge debe ser siem¬ 
pre chillón en cierto grado. 

Recuerda que no existe una sensación uniforme al cantar en Edge. 
No es posible sentir un modo vocal, pero sí oírlo. 

Si te resulta difícil encontrar el modo, empieza con un sonido 
agresivo y exageradamente afilado y estridente. Una vez familia¬ 
rizado con el modo, ya podrás hacer el sonido menos chillón y 
estridente. Cuando encuentres el centro del modo notarás que te 
cuesta menos energía que mientras lo buscabas. 


Presta atención a la posición de la mandíbula y del 
embudo epiglótico en Edge 

Al igual que en Overdrive, al principio deberás poner especial cui¬ 
dado en no relajar la mandíbula, ya que perderías el twang del 
embudo epiglótico y, con él, el sonido totalmente metálico. Si eso 
se produjera, podría sonar como una ruptura de la voz y resultar 
doloroso y dañino. Recuerda que, si pierdes el twang del embu¬ 
do epiglótico, perderás también el modo, que derivará a Curbing 
o Neutral. Más adelante, cuando hayas perfeccionado el modo 
Edge, podrás colocar la mandíbula como quieras. 

Si al practicar en Edge te duele la garganta es que el twang apli¬ 
cado al embudo epiglótico no ha sido suficiente, quizá porque 
la laringe no está suficientemente elevada. Aplica más twang al 
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embudo epíglótico y expande más la lengua, eleva más la laringe, 
amplía la sonrisa y usa un volumen potente. 


La vocal «I» (como en «lima») en Edge <^>) 125 
La vocal «IE» {como en inglés «sit») en Edge <|>) 126 
La vocal «E» (como en «elevar») en Edge <|>) 127 
La vocal «A£» (como en inglés «and») en Edge; e|>) 128 
La vocal «OE» (como en inglés «herb») en Edge *|>) 133 

En Edge solo pueden emplearse las vocales «I» (como en «lima»), 
«IE» (como en inglés «sit»), «E» (corno en «elevar»), «AE» (como en 
inglés «and»), «OE» (como en inglés «herb»), Podría parecer que en 
la zona grave de la voz puedan utilizarse todas las vocales, porque 
allí todos los modos se asemejan. Pero si quieres asegurarte de 
estar en Eclge, es necesario modificar las vocales por «IE», «E», «AE» 


La tonalidad en Edge 

Los hombres pueden utilizar el modo Eclge en todas las tonalida¬ 
des. Las mujeres pueden utilizar el modo Edge en todas ¡as zonas 
de la voz hasta C agudo. Las mujeres no pueden cantar en Edge en 
la zona sobreaguda de la voz. Las mujeres lo usan especialmente 
en la zona aguda de la voz, cuando ya no pueden subir el tono 
en Overdrive más allá del límite de D5-Eb5 pero quieren la misma 
potencia de volumen. Los hombres lo usan cuando quieren un so¬ 
nido afilado, potente y totalmente metálico. 

Tanto en hombres como en mujeres, conforme sube el tono el vo 
lumen se incrementa, el sonido se hace más afilado y estridente y 
las vocales tienen más twang. 

No hay limite de tono grave para cantar en Edge. 


La vocal «!» también puede usarse en Edge, pero teniendo pre¬ 
sente que a menudo arrastrará al cantante a cambiar a Neutral, 
de forma que se perderá el carácter metálico. La vocal «IE» suele 
ser mejor porque es más fácil de producir en los modos metálicos. 

Es muy importante asegurarse de que la pronunciación de las vo- Al principio quizá te ayude exagerar las vocales con Edge hasta 

cales sea correcta al cien por cien. Para que la técnica funcione encontrar la posición más cómoda en Edge. Cuando la hayas lo- 

correctamente, es igualmente importante ser capaz de reconocer calizado y puedas cantar todas las vocales con Edge de manera 

el matiz vocálico exacto. Por tanto, recomendarla a todos estudiar saludable, podrás practicar haciendo que tengan un color con 

cuidadosamente los sonidos de ejemplo para aprender el matiz menos twang. 

vocálico exacto y evitar confusiones entre la escritura y la pronun¬ 
ciación de las vocales (ver pág. 2-19). 


Las vocales en Edge 
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Canta una «JE» y nota la posición de la parte posterior ele la len¬ 
gua. Wlantén esa posición para todas las vocales en Edge. Todas 
las vocales del grupo «A» se pronuncian en Eclge como una «AE» 
plana (como en inglés «and»). Eso significa que la «A» (como en 
«faro») deberá pronunciarse como «AE» (como en inglés «and»). 

Las vocales posteriores, como «U» (como en «iuna»), «UO» (como 
en «residuo»), «OR» (como en inglés «orcier») y «O» (como en «ojo») 
resultan problemáticas porque bajan la parte posterior de la len¬ 
gua y ia laringe, lo que a menucio impide un twang marcado. Por 
tanto, conviene alterar esas vocales para que se acerquen al soni¬ 
do de una «OE» (como en inglés «herb»)- La «U» se modificará para 
que suene como «UE», la «UG» como «UOE» y la «O» como «OE». 
Puede que te lleve tiempo acostumbrarte a! sonido cié las nuevas 
vocales, así que practícalas por separado hasta perfeccionarlas. 

Si alguna vocal te resulta difícil, empieza sustituyéndola por una 
vocal de Edge que te resulte fácil, como por ejemplo la «IE» (como 
en inglés «sit»). Cuando ya controles la vocal fácil, manten la par¬ 
te posterior de la lengua EXACTAMENTE en la misma posición y 
aborda las vocales difíciles. 

Después de practicar las vocales de Edge, deberás practicar tam¬ 
bién ias consonantes de Edge. Busca ia posición de ia lengua para 
Edge y canta la vocal «IE». Haz un twang marcado y nota cómo la 
lengua se coloca en posición elevada, con los flancos tocando los 
molares superiores. Mantén esa posición de la lengua, con la boca 
relativamente abierta, e intenta cambiar entre «L» y «N» moviendo 
solo la punta de la lengua. Practica todas las consonantes de esta 
manera. 

El grado en que las vocales pasarán a «E» y «0» dependerá de cada 
cantante. Un cantante más experimentado estará mejor equipado 
para explorar las fronteras entre las vocales con Edge y las demás 
vocales que un cantante con menos experiencia. 


Las vocales en Edge a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que las imágenes y sensaciones son únicamente una 
herramienta de ayuda. Si no te sugieren nada de forma inmediata, 
olvídalas. ¡No las confundas con loque realmente ocurre al cantar! 


Forma un anillo con los dedos pulgar e índice delante de la boca 
y redondea los labios dentro del anillo, como para llamar a al¬ 
guien. DI «OE» (como en inglés «herb») y nota cómo la parte 
posterior de la lengua toca ios molares superiores y cómo su 
parte anterior forma un pequeño cuenco. Mantén la lengua en 
esa posición para todas las vocales. 


Siente cómo la parte anterior de la 
lengua forma un pequeño cuenco. 



Mantén la boca y la parte posterior de la lengua EXACTAMENTE 
en la misma posición para todas las vocales tanto en ia zona 
aguda como en la grave de la voz, hasta perfeccionar las vocales 
de Edge. 

Intenta hacer el mismo sonido vocálico en las zonas aguda y 
grave de la voz para cada vocal. 

Al formar las consonantes, nota cómo los labios suelen moverse 
hacia delante y la lengua hacía atrás para mantener el Edge. 

Al usar este modo, quizá te ayude mantener la lengua en posi¬ 
ción de Edge también al inspirar. 


El volumen en Edge 

El modo Eclge es un modo con un volumen potente. El volumen 
más suave que se puede lograres medio fuerte (mf o mezzo forte) 
y solo en ia zona grave de la voz. En la zona aguda el volumen es 
más potente. 

Cada cantante es diferente, y unos pueden conseguir un volumen 
menos potente que otros en Edge. Practica cantando hasta fami¬ 
liarizarte con tus límites de volumen, máximo y mínimo, en Edge. 


122 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocallnstitute.com 







El color del sonido en Edge 

Para cambiar el color de sonido de un modo tendrás que cam¬ 
biar la posición y la configuración del tracto vocal. El tracto vocal 
puede modificarse de muchas maneras, lo que significa que hay 
muchas maneras de cambiar el color de sonido de la voz (ver El 
color del sonido, pág. 158). 



Generalmente, el color del sonido en Edge es claro y estridente, 
pero puede colorearse de otras maneras. No te resultará difícil 
producir un color de sonido más claro, pero para conseguir uno 
más oscuro o más dulce deberás controlar perfectamente los tres 
principios generales. También deberás conocer tu voz a fondo 
para poder notar al instante cuándo estás sobrepasando sus ¡imi¬ 
tes saludables. Es importante que recuerdes que cuanto más claro 
hagas un modo metálico más protegido estarás frente a un mal 
uso de la voz. NO debes intentar oscurecer el color del sonido en 
Edge a menos que controles el modo sin problemas. 

Solo cuando controles el modo Edge sin problemas podrás expe¬ 
rimentar variando {aunque solo un poco) el color del sonido. Para 
hacerlo deberás modificar la posición y forma del tracto vocal, 
pero recuerda que puedes encontrar problemas para oscurecer el 
sonido. Cuanto más oscuro sea el color del sonido, mayor será el 
riesgo ele perder el sonido metálico. Recuerda que debes mante¬ 
ner el twang marcado para no perder el modo Edge. 


Un color de sonido más claro en Edge 

Si quieres hacer el modo Edge más claro debes reducir el tamaño 
del tracto vocal. Recurre para ello a alguna o varias de las siguien¬ 
tes posibilidades: <|)) 138 

• Aplica más twang marcado al embudo eplglótico. 

• Eleva más la laringe. 

• Baja más el paladar. 

■ Abre la boca en una sonrisa más amplia. 

• Expande más la lengua. 

• Abre más el conducto nasal. 

Un color de sonido menos claro en Edge 

Si quieres crear un color de sonido más dulce o menos claro en 
Edge, aumenta LIGERAMENTE el tamaño del tracto vocal. Escoge 
para ello alguna o varias de las siguientes posibilidades: ^>) 139 

• Aplica un poco menos de twang al embudo epiglótico. Hazlo 
con mucho cuidado, ya que el twang marcado del embudo epi¬ 
glótico es un condicionante del Edge. 

• Sí tienes mucha experiencia, puedes Intentar bajar ligeramente 
la laringe. De nuevo, ten cuidado de no perder el twang marca¬ 
do del embudo epiglótico. Recuerda que cuanto más claro sea 
el Edge más saludable será el modo. 

• Si tienes mucha experiencia, puedes Intentar elevar ligeramen¬ 
te el paladar. Procura no elevarlo tanto como para perder el 
twang marcado del embudo epiglótico, ya que podría resultar- 
doloroso y dañino. 

• Abre la boca un poco más, con las comisuras de los labios re¬ 
lajadas, pero sin perder la «mordedura». Procura no perder el 
twang marcado del embudo epiglótico. 

• Comprime la lengua, lo que dará a las vocales un color de so¬ 
nido operístico. De nuevo, ten cuidado de no perder el twang 
marcado del embudo epiglótico. 

• Cierra el conducto nasal. 

Aunque llegues a usar el Edge con maestría y sepas alterar un 
poco el color del sonido, es aconsejable volver a practicar con 
frecuencia el centro del modo. Quizás te resulte demasiado estri¬ 
dente, pero es Importante que reconozcas exactamente cuál es 
la posición perfecta y saludable para no perder el modo mientras 
experimentas con el color del sonido. 
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Caso ilustrativo 

Una cantante de rock tenía problemas con las notas agudas. Había 
tomado numerosas lecciones de canto pero sentía que no progre¬ 
saba y estaba harta de los ejercicios. 

Le pedí que cantase como hacía habitualmente en el escenario y 
luego que me enseñara los ejercicios que estaba haciendo. En los 
ejercicios trabajaba correctamente en Neutral, pero al cantar como 
en el escenario usaba sobre todo el Edge. Por tanto, era lógico que 
los ejercicios no tuvieran ningún efecto. Si uno quiere mejorar en 
Edge, tiene que practicar en Edge. 

Cuando practicamos el centro del Edge, noté que el twang aplicado 
a| embudo epiglótico no era suficiente, y por eso la cantante tenía 
dificultades para alcanzar las notas agudas. Cuando logró estable¬ 
cer la posición correcta para Edge en los ejercicios, transferimos la 
técnica a las canciones. Entonces tuvimos que abordar las vocales 
que le resultaban problemáticas. Acercamos más esas vocales a 
«IE» (como en inglés «sit»), «E» (como en «elevar»), «AE» (como en 
inglés «and») y «OE» (como en inglés «herb») al ir subiendo en la 
zona aguda déla voz, para acabar sustituyéndolas por completo en 
las notas más agudas. Cuando la cantante consiguió controlar la 
posición correcta de Edge y usar las vocales correctas, ya no volvió 
a tener problemas con las notas agudas. 


puedes bajar la laringe sin cambiar el carácter afilado y metálico 
del sonido. Cuanto más amplio hagas el tracto vocal, mas oscuro y 
rico y también más clásico resultará el color del sonido. 

Los hombres usan el modo Eclge en el canto clásico a partir de A4- 
Bb4 cuando el volumen tiene que ser muy potente y penetrante 
(p e j, Luciano Pavarotti y Plácido Domingo). Las mujeres no usan 
este modo en el canto clásico. ^>) 141 


Edge en el canto clásico 

Los hombres pueden usar el Edge en el canto clásico, pero resul¬ 
ta técnicamente difícil y complicado. Solo deberías experimentar 
con ello si estás acostumbrado a cantar de forma clasica, controlas 
perfectamente el modo Edge y conoces los tres principios gene¬ 
rales de un uso correcto de la voz. Además, deberás conocer tu 
voz a fondo para poder notar de forma instantánea cuándo estás 
sobrepasando sus límites saludables. 

Empieza practicando el centro de Edge. Escucha el carácter po¬ 
tente, afilado y totalmente metálico. Luego intenta elevar SUAVE¬ 
MENTE el paladar, relajar las comisuras de la boca al abrirla, com¬ 
primir la lengua y cerrar el conducto nasal, todo ello sin perder el 
twang marcado. Canta notas individuales en un tono que te re¬ 
sulte cómodo con ese sonido y manten el sonido mientras subes 
gradualmente de tonalidad. 

Cuando te hayas familiarizado con esta práctica, podrás expe¬ 
rimentar (siguiendo con notas individuales) hasta ver cuánto 


Caso ilustrativo 

El tenor principal en una importante compañía de ópera desarrolló 
un problema grave cuando su voz empezó a romperse en C agudo. 

Su C agudo siempre le había parecido inestable, ya que nunca sabía 
si podría mantenerlo o acabaría con una ruptura vocal, pero aho¬ 
ra acababa siempre con una ruptura. Estaba desesperado porque 
esa noche tenía que cantar y, cuanto más practicaba, peor era el 
resultado. 

lo que ocurría era que, al igual que a muchos otros cantantes de 
ópera, le habían enseñado a mantener la laringe lo más baja po¬ 
sible, y cuanto más lo hacía, más obstaculizaba las notas agudas. 
Trabajamos primero haciendo que elevara la laringe de forma 
gradual según iba subiendo el tono. Su voz se hizo más estable y 
consiguió alcanzar la nota requerida prácticamente con todas las 
vocales e incluso con un volumen suave. Para lograr un volumen 
más potente en notas agudas, trabajamos en Edge con el twang 
marcado hasta que el tenor aprendió el sonido totalmente metá¬ 
lico y su sensación. 

Al cabo de poco tiempo ya podía cantar desde el centro del modo 
Edge todas las notas de la zona aguda de la voz, usando exclusiva¬ 
mente las vocales «IE» (como en inglés «sit»), «E» (como en «ele¬ 
var»), «AE» (como en inglés «and») y «OE» (como en inglés «lierb»). 
Sus notas agudas ya no resultaban vacilantes y podía alcanzar 
incluso volúmenes muy potentes. A continuación nos centramos 
en hacer el sonido Edge más clásico intentando oscurecer su color, 
bajando para ello la laringe ligeramente con suavidad, elevando el 
paladar y cerrando el conducto nasal. 

También practicamos oscureciendo el color del sonido hasta el 
punto que su voz empezase a vacilar. Lo hicimos asi para que el 
tenor fuese consciente de lo poco que debía bajar la laringe antes 
de tener problemas y supiese qué hacer si le sucedía durante su 
actuación. Cuando percibía que las notas agudas estaban a punto 
de fallar, podía estabilizarlas regresando al centro del modo Edge. 
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Cuando tuvo un control absoluto ya no le resultó difícil mantener 
las notas agudas: incluso podía obtener un volumen más potente 
que antes y sabía exactamente qué hacer para evitar las rupturas 
de voz. Aquella noche realizó la actuación problemas. 


Ejercicios en tcHge 


Localización del Edge 

Empieza con un ejercicio para mantener el twang marcado del 
embudo epigiótico. Aplica el twang y canta «ng» como en «gong», 
y luego «n-guüi¡» («G» como en «guapo» e «IE» como en inglés 
«sit»}. Acerca los dos sonidos lo más posible. Tócate la nariz para 
percibir si la nota pasa por la nariz o por la boca («ng» se pega a la 
nariz, pero «n-gtiiiii» debería pasar por ia boca). Cambia entre ios 
dos sonidos, pero manten la lengua elevada. En otras palabras, en 
una posición casi idéntica para ambos sonidos. «|>) 383 

Puede ser más fácil empezar el modo Edge con un legato acentua¬ 
do para dar un pequeño «impulso» a la nota. Puedes empezar la 
nota desde abajo, en un tono grave, e ir subiendo gradualmente 
hasta la nota deseada. Así tendrás un poco más de tiempo para 
establecer el apoyo, y no correrás el riesgo de comenzar con un 
apoyo insuficiente, lo que podría hacerte perder el modo y des¬ 
gastar la voz. 


Notas agudas 

Practica convirtiendo el sonido burlón y afilado en una vocal. 
« Procura que el carácter del sonido no cambie al pasar del sonido 
«maullante» a la vocal. El carácter metálico y burlesco del sonido 
1,0 debe disminuir. Las mujeres pueden comenzar en G4 y los 
hombres en C4, y a partir de ahí repetir el ejercicio comenzando 
cada vez en un semitono más agudo. No subas el tono más allá 
de lo que te resulte cómodo. Es mejor practicar el modo Edge en 
una zona grave de la voz, donde su aprendizaje es mas fácil, que 
una zona aguda, donde resulta mucho más difícil y suele fallar. 
#384 


Después, practica notas individuales en Edge con la vocal que 
te resulte más fácil, normalmente la «IE» #) 121 (como en inglés 
«sit») o la «A» 4>) 123 (como en inglés «and»). Empieza cada nota 
con un ataque de Edge; posteriormente podrás elegir el ataque 
que prefieras. Haz un twang marcado del embudo epigiótico y 
expande la lengua, eleva la laringe y procura no elevar el paladar. 
Empieza con un sonido muy burlón, afilado y totalmente metáli¬ 
co; mantenía y repite el ejercicio empezando cada vez en un semi¬ 
tono más alto. Recuerda que debe resultar cómodo. 


Vocales 

Cuando ya manejes el modo Edge con la vocal más fácil, aplica el 
mismo método para ¡as demás vocales. Manten el twang marca¬ 
do clel embudo epigiótico y exactamente la misma posición de 
la boca y la lengua que tenías en la vocal fácil. Practica con «IE» 
(como en inglés «sit») «ij)) 121, «E» (como en «elevar») <0) 122, «AE» 
(como en inglés «and») *|>) 123 y «OE» (corno en Inglés «herb») <4>) 
124 por separado. 


Notas graves 

Practica luego el Edge con notas graves. Procura mantener el 
twang marcado clel embudo epigiótico en la zona grave de la voz. 
Puede que notes como si tuvieses que «cerrarte» en torno a las 
notas al ir bajando el tono en Eclge. Debes aceptar que el sonido 
se vuelva más chirriante y estridente cuanto más grave sea el tono. 
Si pierdes el carácter metálico en una nota, regresa a la nota ante¬ 
rior donde aún lo tenías, e intenta mantener la misma sensación 
al abordar la nota difícil. Las mujeres pueden comenzar en E4 y los 
hombres en C4, y a partir de ahí ir repitiendo el ejercicio empezan¬ 
do cada vez en un semitono más grave. ^)) 135 


Escalas 

Cuando ya controles el Edge con notas Individuales, practica es¬ 
calas ascendentes y descendentes de tres notas «|>) 136 y cinco 
notas 4f>) 137, de nuevo con la vocal que te resulte más fácil. Inicia 
cada nota con un ataque de Edge. Asegúrate de abrir más la boca 
cuanto más subas el tono. No intentes cantar con un volumen 
demasiado suave en Edge porque podrías dañar la voz, especial¬ 
mente en la zona aguda, donde el volumen se hace más potente. 
Las mujeres pueden comenzar en D4 y los hombres en E3 y, des¬ 
de ahí, ascender y descender una escala de cinco notas. Repite 
el ejercicio empezando cada vez en un semitono más agudo, y 
luego cada vez en un semitono más grave. 
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Escala de 
tí os notas 

C? inicio en F3 


Escala de 
cinco notas 

cf inicio cin F3 
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Cuando hayas perfeccionado la escala de cinco notas, amplía el 
ejercicio con escalas de octava y arpegios. 


Sonido clásico 

En el canto clásico solo los hombres usan el modo Eclge. Cuando 
hayas localizado el color de sonido clásico deseado, intenta man¬ 
tenerlo en todo el recorrido tonal ascendente y descendente. Ase¬ 
gúrate de no perder nunca el twang marcado y no bajar la laringe 
hasta el punto de obstaculizar el tono. Mantén la lengua compri¬ 
mida para conservar el sonido clásico. Si el modo empieza a fallar, 
procura ajustar la posición de ia laringe, las comisuras de la boca, 
el paladar, el conducto nasal y la lengua. 

Practica para mantener el sonido y practica en la zona aguda de la 
voz. Usa las diferentes vocales de Edge, «IE» {como en inglés «slt»), 
«E» (como en «elevar»), «AE» (como en inglés «and») y «OE» (como 
en inglés «herb»). Recuerda que, por lo general, cuanto más agudo 
sea el tono mayor será el volumen. #) 141 


Escala ch¬ 
una octava 

cf inicio en F3 


[ i 




Un arpegio 
cf inicio en F3 


Canciones 

Completa una canción en Edge. Repite la canción empezando 
cada vez en un semitono más agudo. Recuerda que debes dirigir 
las vocales hacia «IE», «E», «AE» y «OE». Advierte que de todas las 
escalas solo se cantan tres: una en la zona grave de ia voz, una en 
la zona media y una en la zona aguda. (|>) 140 

Muchos cantantes no están acostumbrados al sonido Edge. Re¬ 
cuerda que durante las prácticas se pueden admitir sonidos 
«feos». El Edge ES penetrante y estridente en las zonas media y 
aguda de la voz. 


Colórele! sonido 

Practica hasta encontrar el mayor número posible de colores del 
sonido variando la forma del tracto vocal. Descubre cuál es el co¬ 
lor de sonido más claro <${>) 138 y cuál el menos claro ^>) 139 de 
tu voz en Edge. 


NUNCA añadas aire a la voz en Edge. 

No pierdas el twang marcado del embudo epiglótico. 

No eleves el paladar ni bajes la parte posterior de la lengua por¬ 
que podrías perder el twang del embudo epiglótico (esto no 
incluye a los cantantes clásicos). 

Cuanto más agudo sea el tono, más cuidado deberás tener para 
aplicar un apoyo suficiente que evite una ruptura de voz. 

Para conservar el modo Edge, debes dirigir las vocales hacia 
«IE», «E», «AE» y «OE». 

Cuanto más agudo sea el tono, más potente será el votumen. 
Cantar a un volumen demasiado suave en Edge puede cons¬ 
treñir la voz. 

No oscurezcas demasiado el color del sonido, ya que podría re¬ 
sultar doloroso y dañar la voz. 

, No emplees una cantidad excesiva de energía para Edge. El 
centro de Edge no requiere necesariamente más energía que 
el centro de los demás modos. Si te parece que el modo Edge 
requiere mucha energía, puede ser que estés perdiendo parte 
de ella apoyando una tensión que contrarresta el modo. Con¬ 
céntrate mejor en mantener el twang marcado de! embudo 
epiglótico. 
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Distorsiones no intencionadas en Edge 

Cuando practiques el modo Edge deberás estar vigilante frente 
a la aparición de distorsiones no intencionadas (sonidos chirrian¬ 
tes o discordantes). Si aparece una distorsión no intencionada, lo 
más probable es que el sonido totalmente metálico y el modo no 
se hayan establecido correctamente, debido, por ejemplo, a un 
twang insuficiente del embudo epiglótico. Metafóricamente, po¬ 
dríamos decir que es como cuando un coche pisa la raya del borde 
de la carretera y se produce un sonido chirriante, advirtiendo al 
conductor que debe mantenerse dentro de los límites. 

• Es posible que estés utilizando una vocal incorrecta para Edge. 

- Quizás estés perdiendo el twang marcado dei embudo epigló¬ 
tico, de modo que la voz cambia a Neutral o Curbing. 

• Puede ser que el twang sea excesivo, lo que podría acabar en 
una distorsión. 

• Quizás no hayas estado atento a la aparición ele alguna cons¬ 
tricción incontrolada que se pudo desencadenar por un ade¬ 
lantamiento de la mandíbula, una tensión en los labios o una 
falta de apoyo. 

• «Puede que estés aplicando el «hold» propio del modo Curbing 
(ver Curbing, pág. 96) y estés usando al mismo tiempo el volu¬ 
men potente de Edge. 

• Quizás estés cantando con un volumen demasiado suave para 
Edge. 

• Puede ser que hayas bajado demasiado la laringe. 

Las distorsiones no intencionadas quizá no resulten molestas y 
pueden sonar agradables, pero deberías evitarlas, ya que su uso 
de forma continuada podría desdibujar ios modos. Si quieres pro 
ducir una distorsión de forma deliberada, practícala por separado 
para evitar desgastar la voz (ver Distorsión, pág. 179). 
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Resumen de los modos 


El diagrama de la página siguiente ofrece una visión general de las 
posiciones y características propias de cada modo con respecto 
al carácter, el tono, el volumen, las vocales y e! color del sonido. 
Según mi experiencia, el 95% de los problemas técnicos de la voz 
pueden evitarse usando correctamente los modos y entendiendo 
y respetando sus ventajas y limitaciones. Recuerda que los tres 
principios generales constituyen la base para el uso correcto de 
la voz. 


Caso ilustrativo 

Un cantante de rock, que ya había grabado numerosos álbumes, 
tuvo problemas de entonación durante la grabación de su último 
álbum. Había hecho un largo paréntesis sin cantar y su técnica no 
estaba en su mejor forma porque no se había ocupado de man¬ 
tenerla. Para muchos cantantes, que les digan que desentonan 
supone un gran estrés psicológico, por lo que durante las sesiones 
de grabación se volvió inseguro y empezó a realizar cambios en lo 
que era una buena técnica. 

Solo tuvimos que trabajar unos cuantos malos hábitos menores. 
Refrescamos la cantidad de apoyo requerido por los diversos mo¬ 
dos, y dirigimos o modificamos las vocales según lo requerido por 
los tonos más agudos, es decir, hada «UO» (como en «residuo»), 
«Ib (como en inglés «sít») y «UH» (como en inglés «hungry») en 
Curbing; hacia «E» (como en «elevar») u «0» (como en «ojo») en 
Overdrive; y hacia «Ib, «AE» (como en inglés «and»), «E» u «OE» 
(como en inglés «herb») en Edge. Cuando el cantante logró esta¬ 
blecer de nuevo los modos correctamente, volvió a entonar bien y 
pudo seguir grabando. 


Caso ilustrativo 

Una joven cantante de gospel empezó a quedarse ronca ai can¬ 
tar. Había olvidado aplicar los tres principios generales del canto. 
Cuando cantaba tendía a forzar la voz, al soltar gran cantidad de 
aire en notas con un volumen potente, lo que puede resultar muy 
dañino. Por fortuna buscó ayuda rápidamente, ya que su voz esta¬ 
ba a punto de quedar seriamente dañada. 


Empezamos con un reentrenamiento del apoyo y estableciendo el 
twang necesario. Posteriormente trabajamos para evitar el ade¬ 
lantamiento de la mandíbula producido por la falta de apoyo. Una 
vez establecido el apoyo correcto, no fue difícil corregir el adelan¬ 
tamiento de la mandíbula inferior con la colocación de un dedo en 
vertical para marcar la separación entre ambas mandíbulas (ver La 
garganta, pág. 48). Cuando la cantante se atuvo a los tres princi¬ 
pios generales desapareció el exceso de aíre en su voz, que volvió a 
ser no aspirada y potente. Finalmente practicamos el centro de los 
modos y, al cabo de unas pocas semanas de trabajo, la cantante ya 
no volvió a quedarse ronca al cantar. 


Caso ilustrativo 

Un grupo de reggae estaba a punto de conseguir un Importante 
contrato discográñco, pero a la compañía discográfica le intere¬ 
saba el grupo sin el cantante. El grupo pidió a la discográfica que 
les dejase presentarles una nueva maqueta en un plazo de 14 días, 
con objeto de dar tiempo al cantante para mejorar su canto. La 
discográfica aceptó, aunque les dijo que perderían el tiempo y que 
resultaría más fácil buscara otro cantante. 

Afortunadamente el cantante estaba en buena forma física, así que 
cuando empezamos a trabajar el apoyo y los otros dos principios 
generales sacó rápido provecho de su fuerza para establecer el 
apoyo. Una vez corregido el apoyo y los demás principios genera¬ 
les, trabajamos ios modos y el paso de unos a otros. Luego ejerci¬ 
tamos los modos basta el punto de que el cantante pudo decidir 
fácilmente cuál era el más adecuado para las diferentes partes de 
las canciones, Su sentido musical y su estilo eran excelentes, así 
que con la nueva técnica se convirtió en un cantante fantástico. El 
último día del plazo grabó todas las canciones, ¡tras cantar durante 
19 horas seguidas! La compañía discográfica envió el contrato al 
grupo con el mensaje: «Estáis contratados. Nos alegramos de que 
hayáis encontrado un nuevo cantante». 


letevoca lins titule.c orn 
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iso de los modi 


Desde diferentes ángulos 

En los cinco capítulos siguientes se examinan los modos vocales 
desde diferentes ángulos. En lugar de considerar los modos por 
separado, en cada capítulo se abordan conjuntamente en relación 
con un terna diferente: transiciones entre modos, tono, color ele 
sonido, volumen y vocales. Estos capítulos, por tanto, no contie¬ 
nen información nueva sobre los modos sino que presentan la 
misma desde otras perspectivas para ofrecer una visión general. 
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Perfeccionamiento de los modos 

Una vez perfeccionados los modos, podrás empezar a practicar 
las transiciones ele uno a otro, Con estos ejercicios aprenderás a 
cambiar de modo de manera suave, sin rupturas, y también a usar 
artísticamente las rupturas vocales que pueden surgir en esas 
transiciones (ver Rupturas vocales intencionadas, pág. 202), El uso 
de las vocales de prácticas te permitirá obtener una buena visión 
general de los diferentes modos y ser consciente de los cambios 
entre ellos. 


Empieza cantando una escala ascendente y descendente de cinco 
notas desde D4 para mujeres o D3 para hombres. Las dos prime¬ 
ras notas se cantan en Neutral con aire añadido, y las clos siguien¬ 
tes en Overdríve. Repite ese patrón. Marca al máximo la diferencia 
entre los dos modos para no tener duda sobre el modo en ei que 
estás. Al principio haz el ejercicio lentamente, ciándote tiempo 
para hacer ei cambio de modo. A medida que vayas mejorando, 
acelera el tempo pero nunca hagas el cambio tan rápido que te 
ileve a perder ei control. Transpon ei ejercicio a tonos más agudos 
con incrementos de semitono. ^)) 143 


~a4L— 


Usando las vocales de prácticas para cambiar entre modos serás 
cada vez más consciente del modo en el que estás y podrás traba¬ 
jar evitando las limitaciones de los modos en cuanto a tono, vo¬ 
cales, volumen y colores del sonido. La utilización de las vocales 
de prácticas se basa en un patrón en el que cada modo se canta 
con su vocal, volumen, color de sonido y carácter específicos. Por 
ejemplo: ^)) 142 


En Neutral con aire, usa la vocal «AH» (corno en 
«faro»), preferiblemente a un volumen suave, con 
aire añadido y un ataque ele Neutral con aire. 


En Neutral sin aire, usa la vocal «U» (como en 
«luna»), preferiblemente con un color ele sonido 
ciástco y un ataque de Neutral sin aire o Curbing. 

En Curbing, usa la vocal «UO» (como en «residuo»), 
preferiblemente a un volumen medio fuerte, con 
un sonido quejumbroso y un ataque de Curbing. 

En Overdrive, usa ia vocal «E» (como en «elevar»), 
preferiblemente a un volumen fuerte, con un ca¬ 
rácter gritón y un ataque de Overdrive. 


cf inicio en D3 ¿J ~w~ ' . "W ’ 


pp I mp f / íf pp / rnp f i ff pp / mp 


Cambia entre todos los modos con las vocales de prácticas y re¬ 
pite el ejercicio empezando cada vez en un semitono más agudo. 
Ten cuidado de no subir demasiado el tono en Overdrive (espe¬ 
cialmente las mujeres). Cuando estés en la zona aguda de la voz, 
donde ya no puede usarse Overdrive, cambia a Edge, Curbing o 
Neutral. 

Amplía luego el ejercicio para incluir escalas de octava. Repite el 
ejercicio empezando cada vez en un semitono más agudo. No 
cantes demasiado agudo en Overdrive. 


Escala de 


cf inicio en D3 


te 




En Edge, usa la vocal «IE» (como en inglés «sit» 
preferiblemente a un volumen fuerte, con el ca 


rácter de un chillido y un ataque de Edge. 


Amplía después el ejercicio para incluir más de una octava, por 
ejemplo cambiando de modo cada tres notas. Avanza por los mo¬ 
dos para recorrerlos todos en el transcurso de una escala. Como 
el modo Overdrive no debe usarse en la zona aguda de la voz, 
utilízalo antes en ia escala (especialmente las mujeres). Repite ei 
ejercicio empezando cada vez en un semitono más agudo. 
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Posteriormente amplia el ejercicio para incluir saltos en arpegios. 
Repite el ejercicio empezando cada vez en un semitono más agu¬ 
do. Ten cuidado de no cantar demasiado agudo en Overdrive (es¬ 
pecialmente las mujeres). 


Arpegios 
Cf inicio en 04 






Después, selecciona un fragmento de una melodía o una canción 
y decide dónde quieres usar ciertos modos. Practica la frase usan¬ 
do las vocales de prácticas. Repite el ejercicio empezando cada 
vez en un semitono más agudo. Ten cuidado de no cantar dema¬ 
siado agudo en Overdrive (especialmente las mujeres). 

Selecciona luego una serie de pequeñas frases con texto. Decide 
qué modos serán adecuados para las vocales y canta la frase con 
los modos elegidos, Usa las vocales de prácticas si lo deseas. Re¬ 
pite el ejercicio empezando cada vez en un semitono más agudo. 
Ten cuidado de no cantar demasiado agudo en Overdrive (espe¬ 
cialmente las mujeres). 


Caso ilustrativo 

Una actriz y cantante de cabaret tenía constantes problemas para 
alcanzar las notas agudas. Dejó de intentarlo porque le dijeron que 
tenia una «voz grave» y nunca podría alcanzar tonos más agudos, 
que «su voz tenía un límite natural en torno a D5 que debía aceptar 
y no sobrepasar nunca». Por tanto, esa no era la razón por la que 
acudía a recibir clases de canto, sino otra totalmente diferente; 
para desarrollar su expresión allí donde pensaba que carecía de 


matices al cantar. Yo no creí que tuviese que aceptar aquel vere¬ 
dicto sobre su voz, ya que no hay ninguna voz limitada por natura¬ 
leza hasta el tono D5 y, además, me resultaba sospechoso que ese 
límite «natural» coincidiese exactamente con el límite superior de 
Overdrive. 

Resultó que la cantante hablaba y cantaba solo en modo Overdrive, 
por ser tan buena con su potente repertorio y haber trabajado du¬ 
rante muchos años exclusivamente con esas piezas tan exigentes. 
Como D5-EbS es el límite superior de Overdrive, sus problemas con 
las notas agudas y de falta de matices eran debidos, en realidad, al 
uso exclusivo del Overdrive. 

Al principio trabajamos con el habla y practicamos los distintos 
modos. Hicimos ejercicios hablando en Neutral, manteniendo la 
mandíbula relajada y usando volúmenes muy suaves. Cuando ella 
consiguió hablar suavemente y en voz baja sin mostrar ronquera, 
su expresión adquirió una nueva dimensión. Tras cantar en Neutral 
durante un par de horas, ¡logró añadir una octava en la zona aguda 
de su voz! Luego practicamos el Edge, aplicando el twang del em¬ 
budo epiglótico y cantando exclusivamente con la vocal «IE» (como 
en inglés «sít»), para desarrollar un canto potente en la zona aguda 
de la voz. Cuando logró controlar los distintos modos, fue capaz de 
alcanzar las notas agudas, tanto a un volumen suave como a uno 
potente, y ampliarlos matices de sonido al hablar y al cantar. 


Transiciones inaudibles 

Una vez dominados los ejercicios con las vocales ele prácticas, In¬ 
tenta hacer transiciones entre modos. Practica haciendo que los 
modos suenen de forma similar para que la transición resulte In¬ 
audible. El desarrollo de esta habilidad te permitirá emplear cada 
modo allí donde funcione mejor y evitar sus desventajas. 

Si dos modos están muy alejados, quizá tengas que Insertar un 
modo intermedio para facilitar la transición. El siguiente diagrama 
muestra cómo moverse de un modo a otro. 


Ejemplo 

Para deslizarte suavemente de Neutral a Overdrive en la zona 
aguda de la voz solo puedes usar las vocales «E» (como en «ele¬ 
var») y «O» (como en «ojo»), ya que son las dos únicas vocales que 
esos dos modos tienen en común. Es importante que no intentes 
cambiar de Neutral a Overdrive por encima de D5-EbS (para muje¬ 
res) o C5 (para hombres), ya que el modo Overdrive no existe por 
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encima cié esos tonos. Recuerda que si estás en Neutral con aire, 
tendrás que pasar primero a Neutral sin aire para poder hacer una 
transición inaudible a un modo metálico. 


Transiciones 

inaudibles 

Posibles vocales 

comunes 

Ad ver lene tas 

O -► h*. 

IE, UN. UO 


od 

E, 0 

0 05/E5 

No superar % 

d C5 

tC? “*■ LL 

IE.E.AE, QE 



IB, UH, 0 cerrada 


fcv £L OCj 


O D5/E5 

No superar y ^ 

K -* £L 

IE, AE/UH 



E, 0 

,, Q 05/ E5 

No superar 

O C5 

Od ü bu. 

** 

O D5/E5 

No superar 

Cf C5 

<xi -> a. 

E 

Q D5/ES 

No superar \ r 

CT C5 

£L ■+■ 

IE, E, AE, OE 



CL -► fcv ie.ae/uh 


Modo intermedio de ayuda 

Para deslizarse suavemente de Curbing a Overdrive en (a zona 
aguda cié la voz, tendrás que ayudarte con un modo intermedio. 
Canta la vocal «IE» (como en inglés «sil») en Curbing y haz una 
transición inaudible a Edge. Una vez en Edge, cambia gradual¬ 
mente la «IE» por una «E» (como en «elevar»). Cambia entonces 
de Edge a Overdrive manteniendo la vocal «E», Fíjate en que no 
es necesario utilizar un modo Intermedio entre una «UO» (como 
en «residuo») de Curbing y una «O» (como en «ojo») de Overdrive. 
•#) 386 

fcx -» n. n -» ocj 

IE IE E E 

Para cambiar de Overdrive a Curbing, haz exactamente io mismo 
que antes pero a la inversa. Empezando en Overdrive con la vocal 
«£», haz primero una transición suave a Edge con la vocal «E», y así 
sucesivamente. 
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En este capítulo se parte de la tonalidad cié una canción y se exa¬ 
mina qué modos resultan más prácticos según la tonalidad. 

Zona ultragrave y grave de la voz 

Por debajo de C4 para las mujeres y de C3 para ios hombres. 
Cantando en la zona grave de la voz puedes elegir cualquier 
modo. Los más usados en esta zona son Neutral, Overdrive y Edge. 

Zona media de la voz 

Entre C4 y C5 para las mujeres y C3 y C4 para los hombres. 
Cantando en la zona media ele la voz también puedes elegir cual¬ 
quier modo. Los más usados en esta zona son Neutral, Curbing y 
Overdrive, 

Zona aguda de la voz 

Entre C5 y C6 para ias mujeres, y entre C4 y C5 para los hombres. 
Cantando en la zona aguda de la voz puedes elegir cualquier 
modo. Las mujeres, sin embargo, solo pueden usar el modo Over¬ 
drive hasta D5-Eb5. 

Zona sobreaguda de la voz 

Por encima de C6 para las mujeres y de C5 para los hombres. 

Los hombres pueden emplear Neutral, Curbing y Edge. El modo 
Overdrive no se puede usar. Las mujeres solo pueden usar Neutral 
por encima de C agudo. Ambos sexos pueden usar el Neutral con 
aire, pero normalmente cuesta bastante conseguirlo en estos to¬ 
nos y hay que tener cuidado de no desencadenar una constricción 
incontrolada. En general, la zona sobreaguda de la voz solo se usa 
para pasajes cortos y, normalmente, como mero efecto. Los pasa¬ 
jes largos con letra son raros en estos tonos. 


Caso ilustrativo 

Una cantante de son! de voz extraordinaria tenía una gran potencia 
y riqueza en las zonas graves de la voz pero solo conseguía tonos 
tenues y delicados en las zonas agudas. Le resultaba difícil com¬ 
pletar las canciones al no ser capaz de reunir esas «dos voces». 
Durante años los profesores le habían advertido que no debía usar 
sonidos muy potentes y ricos en la zona grave, aconsejándole que 
atenuara su voz, que «la hiciese más delgada» para «ecualizar los 
registros». También afirmaban que el uso de sonidos tan potentes 


en la zona grave de la voz le impedía alcanzar las zonas más agudas 
de su voz. Por eso, había intentado «bajar el carácter frágil a las 
zonas graves» y «atenuar» la voz practicando con volúmenes más 
suaves y menos apoyo. 

Yo no creía que sus problemas se debiesen a dificultades para 
«ecualizar los registros», sino que probablemente estaban causa¬ 
dos por un uso incorrecto de los modos. Resulté que la cantante 
usaba el Overdrive en la zona grave de la voz y el Neutral en la 
zona aguda, lo que explicaba claramente por qué no alcanzaba 
suficiente volumen en la zona aguda. Empezamos trabajando el 
apoyo, independizándolo del tono y el volumen. En lugar de usar 
un volumen suave y limitar su gran voz (lo que la había frustrado 
tremendamente) trabajamos con volúmenes potentes. Así podía 
sacar provecho de su considerable fuerza física y abordar directa¬ 
mente el problema: liberar su gran voz en lugar de retenerla. 

Cuando fue capaz de aplicar el apoyo adecuado tanto en notas 
agudas como graves, a volúmenes suaves y potentes, pasamos a 
trabajar con Edge. Localizó el Edge aplicando el twang del embudo 
epigíótico, un color de sonido muy claro y estridente con la vocal 
«IE» (como en inglés «sit»), gran cantidad de apoyo y un volumen 
potente. Practicamos hasta llegar al centro de Edge y, como la can¬ 
tante era muy fuerte, no tardó en poder ejecutar el Edge hasta C 
agudo. Consiguió entonces producir un sonido potente y rico en 
toda su extensión vocal. 

Podríamos habernos detenido ahí, pero ella tenía verdadero inte¬ 
rés en trabajar su voz y su siguiente deseo fue cantar suavemente 
en la zona grave. Practicamos el modo Neutral, especialmente de¬ 
jando la mandíbula relajada y cantando suavemente con aire aña¬ 
dido y una gran cantidad de apoyo. Cuando hubo «susurrado» unas 
cuantas canciones, se acostumbró a la cantidad de apoyo necesaria 
para mantenerse en Neutral. Cuando controló el Neutral pasamos 
a practicar el cambio entre Edge y Neutral. 

Trabajar la voz se había convertido casi en un deporte para la can¬ 
tante, así que finalmente quiso practicar también con Curbing para 
disponer de un modo intermedio entre los muy potentes (Overdri¬ 
ve y Edge) y el suave (Neutral). Al cabo de tres meses había resuelto 
sus problemas técnicos mediante el uso de los distintos modos y 
había conseguido además una enorme variedad de colores de 
sonido y volúmenes, llegó a controlar la técnica de tal modo que 
además de resultar una cantante excepcional se convirtió en una 
profesora muy cualificada. 
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Transiciones entre modos en relación con la tonalidad 

Al practicar el cambio de modo hay que ser muy consciente de la 
tonalidad. Para hacer transiciones inaudibles, hay unas áreas den¬ 
tro de los modos que permiten hacer el cambio mejor que otras. 

Para las mujeres, la transición de Neutral a Curbing funciona mejor 
en tomo a D4-F4. Si intentas cambiar en un tono más agudo, lo 
normal es que se escuche un cambio brusco al añadir a la nota el 
carácter metálico. 


de forma inaudible. Para cambiar a Edge, aumenta el twang del 
embudo epiglótico, haz el color del sonido más claro y afilado e 
incrementa el volumen. 

Diagrama 2: El cambio de Curbing a Overdrive funciona mejor en¬ 
tre F4 y A4 para mujeres y entre E4 yG4 para hombres. Si cambias 
en un tono más agudo, resultará más marcado, ya que Overdrive 
requiere un volumen más potente que Curbtng en la zona aguda 
de la voz. 


Diagrama 1: Para las mujeres, en la zona aguda pueden permane¬ 
cer en Curbing o cambiar a Neutral sin aire o a Edge. Para pasar a 
Neutral o Edge, la transición es menos audible normalmente en¬ 
tre E5-F5. Conviene practicar ambas transiciones. Para cambiar de 
Curbing a Neutral sin aire, aumenta el twang del embudo epigló¬ 
tico y eleva gradualmente el paladar (esto hará el sonido más re¬ 
dondeado y dulce). Desde esa posición, aplica el carácter metálico 


Cuanto más agudo cantes, más marcados resultarán los modos. 
Por tanto, cuanto más agudas sean las notas, más difícil será cam¬ 
biar de modo de forma inaudible. Para cambiar de Overdrive a 
Edge es importante que inicies la transición antes de llegar a un 
tono demasiado agudo. Para las mujeres funciona mejor entre A4 
y C5, y para los hombres entre G4 y Bb4. Flay que hacer el Overdri ¬ 
ve gradualmente más claro incrementando el twang del embudo 


Diagrama t 
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Es mas fácil hacer las transiciones Inaudibles siguiendo las lineas rojas. 
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epiglótico y dirigiendo todas las vocales hacia las vocales con 
twang. Recuerda que cuanto más te acerques al límite exterior de 
Overdrive, más gritón resultará el carácter y el volumen. 


Práctica de transiciones específicas 

Es recomendable realizar ejercicios específicos para los proble¬ 
mas más frecuentes que plantee una canción determinada. Por 
ejemplo, si sueles cantar con un volumen potente, es esencial que 
practiques la transición de Qverdrive a Edge sin rupturas vocales 
o cambios bruscos. 


Caso ilustrativo 

lina actriz y cantante de faceta muy dramática no conseguía cantar 
con potencia en la zona aguda de la voz, donde sus notas resulta¬ 
ban tenues y quebradizas. Era una lástima, porque su personalidad 
y talento dramático pedían gran potencia y un rango dinámico am¬ 
plio. Cantar con potencia en la zona grave no le planteaba ningún 
problema, pero al llegar a la zona aguda se producían rupturas vo¬ 
cales y a partir de ahí las notas se volvían tenues y frágiles. El pro¬ 
blema era que en la zona grave de la voz usaba el modo Qverdrive, 
y en la zona aguda solo podía alcanzar las notas en Neutral. Como 
era fuerte físicamente y tenía un apoyo sólido y eficiente, empeza¬ 
mos a practicar directamente el Edge. Ella ya estaba acostumbrada 
al twang del embudo epiglótico, al haberlo utilizado para evitar un 
sonido demasiado operístico en la zona aguda de la voz. Por tanto, 
lo único que tenía que hacer era añadir el sonido metálico. 

Practicamos sosteniendo la energía requerida para Qverdrive y 
subiendo en la voz hasta encontrar el Edge. De ese modo podía 
mantener el mismo volumen de Qverdrive en la zona más aguda 
de su voz cambiando a Edge. Después de una hora de trabajo logró 
cantar en Edge por encima de C agudo. Una vez controlados los mo¬ 
dos Overdrive y Edge, la cantante se convirtió pronto en toda una 
institución en muchas producciones musicales destacadas. 



Qd -x- CL 


E £ E 

ffff í/ff í/ff 

Aplica el twang del embucio epiglótico (también puedes ayudarle 
elevando la laringe, bajando el paladar y expandiendo la lengua) 


Ejercicios: de Overdrive a Edge 

Canta notas individuales en Overdrive con la vocal «E» (como en 
«elevar»). Empieza en G4 (para mujeres) o C4 (para hombres) y 
canta en un volumen bastante potente sin que te resulte incómo¬ 
do o demasiado exigente. Percibe el carácter gritón y totalmente 
metálico del sonido y manten lo mientras asciendes en semitonos. 
De A“4 a CiiS (para mujeres) o de E4 a G4 (para hombres), aplica el 
twang del embudo epiglótico gradualmente (también puede ser 
de ayuda elevar la laringe, bajar el paladar y expandir la lengua) 
sin variar el sonido entre notas. En torno a D5 (para mujeres) o G4 
(para hombres) deberías estar ya en Edge, y a partir de ahí podrás 
seguir cantando más agudo. ^>) 144 

Si te resulta difícil pasar ele Overdrive a Edge sin un cambio brus¬ 
co, practica el ejercicio anterior partiendo de las notas agudas. 
Canta notas individuales en Edge en DS (para mujeres) o G4 (para 
hombres) y desciende en semitonos intentando al mismo tiempo 
hacer el color de sonido de cada nota con menos twang pero que 
siga siendo potente. Ten cuidado de no oscurecer DEMASIADO el 
color del sonido, porque eso podría desgastar la voz. Haciéndolo 
con cuidado y correctamente, deberías estar en Overdrive en tor¬ 
no a A4 (para mujeres) o E4 (para hombres). 

Cuando ya controles esta transición, canta una secuencia más lar¬ 
ga, como escalas ascendentes y descendentes de tres y cinco no¬ 
tas, y luego de octavas. Empieza practicando con la vocal «£», ya 
que esta vocal se relaciona tanto con Overdrive como con Edge. 
Luego practica en Overdrive con la vocal «O» (como en «ojo»), 
cambiando a «OE» (como en inglés «herb») en la zona aguda de la 
voz al pasar a Edge. Practica después la transición desde «E» u «O» 
(como en «ojo») hacia otras vocales de Edge, como «IE» (como en 
Inglés «sit»), «AE» (como en inglés «and»), «E» y «OE». Cuando ya te 
sientas cómodo cambiando entre modos en diferentes vocales, 
practícalo con la letra de una canción. 
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Ejercicios: de Curbing a Edge 

Si cantas a un volumen medio, es importante que sepas cambiar 
de Curbing a Edge sin rupturas vocales ni cambios de sonido. 


Escala do 
cinco ñolas 

cf inicio en C4 



Escala de 
una octava 


Cf inicio en C4 



Canta una frase que contenga los modos Overdrive y Edge y repi¬ 
te el ejercicio empezando cada vez en un semitono más alto. Ten 
cuidado de no cantar en Overdrive en un tono demasiado agudo. 
Es mejor dirigir antes el modo hacia Edge para evitar un desgaste 
de la voz. 


Caso ilustrativo 

Un cantante de blues con una gran voz empezó a tener problemas 
para cantar en un volumen potente. Al parecer había estado can¬ 
tando con un trío en lugar de grupos más grandes y el volumen 
de su Overdrive y su Edge resultaba demasiado fuerte en un grupo 
más pequeño. En consecuencia, había cambiado a Curbing para 
tener un volumen más adecuado. Sin embargo, al volver a cantar 
con un grupo más grande fue incapaz de dejar el modo Curbing, 
porque se había acostumbrado a usar menos energía. También se 
había acostumbrado a una gama de vocales más amplia que la per¬ 
mitida en Overdrive y Edge. Para obtener un volumen más potente 
tendría que sustituir el modo Curbing por Overdrive o Edge. Empe¬ 
zamos ejercitando el apoyo para que se acostumbrara a aplicar más 
energía física. Luego practicamos el centro de los modos Overdrive 
y Edge hasta que se acostumbró al volumen potente que acompa¬ 
ña a esos modos. Finalmente practicamos dirigiendo las vocales en 
la zona aguda hacía «£» (como en «elevar») y «0» (como en «ojo») 
para Overdrive, y hacia «IE» (como en inglés «sit»), «E», «AE» (como 
en inglés «and») y «OE» (como en Inglés «lierb») para Edge. En la 
zona sobreaguda, el cantante eligió usar exclusivamente «E» y «0» 
(Overdrive) o bien «IE», «E», «AE» y «OE» (Edge). Cuando controló 
de nuevo los modos Overdrive y Edge, consiguió cantar con la mis¬ 
ma potencia que antes. 


Canta notas individuales en Curbing con la vocal «IE» {como en 
inglés «sit»). Empieza en AW4 (para mujeres) o C4 {para hombres). 
Canta a un volumen medio sin que te resulte incómodo o dema¬ 
siado exigente. Escucha eí sonido semimetálico y ligeramente 
quejumbroso que surge y mantenlo, repitiendo el ejercicio varias 
veces empezando cada vez en un semitono más agudo. En torno a 
DS (para mujeres) o E4 {para hombres), aplica el twang del embu¬ 
do epiglótico gradualmente. También puede serte de ayuda ele¬ 
var la laringe, bajar el paladar, expandir la lengua e incrementar el 
volumen sin que te resulte incómodo. Intenta acercarte al carácter 
chillón y totalmente metálico c¡e Edge entre D5 y E5-F5 (para mu¬ 
jeres) o F4 y G4 (para hombres) sin cambios bruscos clel sonido. 
Deberías estar en Edge al llegar a E5-E5 (para mujeres) o entre F4 
y G4 (para hombres), y a partir de ahí podrás seguir cantando más 
agudo. <4>) 145 


cf inicio opcional 
p, ej, 04 
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-X- Aplica el twang del embudo epiglótico (también puedes ayudarle 
elevando la laringe, bajando al paladar y expandiendo la lengua). 


Si te resulta difícil pasar de Curbing a Edge sin un cambio brusco, 
practica el ejercicio anterior a la inversa. Canta notas individuales 
en Edge a partir de E5-F5 (para mujeres) o G4 (para hombres) y 
desciende en semitonos intentando hacer cada nota un poco más 
suave, más quejumbrosa y menos metálica. Sin embargo, debes 
tener cuidado para que la nota no resulte DEMASIADO suave o 
pierda totalmente su carácter metálico, ya que entonces podrías 
pasarte a Neutral y sufrir molestias o desgastar la voz. Si empezas¬ 
te en Edge y fuiste haciendo cada nota un poco más suave y me¬ 
nos metálica que la anterior, deberías estar en Curbing en torno a 
C5 (para mujeres) o D4 (para hombres). 

Cuando ya controles esa transición, canta secuencias más largas, 
como escalas ascendentes y descendentes de tres y cinco notas, 
y luego de octavas. Empieza practicando con la vocal «IE», ya que 
esta vocal es la más fácil tanto en Curbing como en Edge. Luego 
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practica con las vocales «AE>> (como en inglés «and») y «OE» (como 
en inglés «herb»). Posteriormente, hazla transición a otras vocales 
en Curbing y Edge. Cuando ya te sientas cómodo haciendo la tran¬ 
sición entre modos en diferentes vocales, practícalo con la letra de 
una canción. 

Canta una frase que contenga los modos Curbing y Edge y repítela 
varias veces empezando cada vez en un semitono más agudo. Es 
mejor dirigir pronto el modo hacia Edge para evitar un desgaste 
de la voz. 


Ejercicios: de Curbing a Neutral sin aire 

Sí cantas a un volumen medio, es importante que sepas cambiar 
de Curbing a Neutral sin aire sin rupturas vocales o cambios de 
sonido. 

Canta notas individuales en Curbing con la vocal «¡E» en A«4 (para 
mujeres) o C4 (para hombres). Escucha el sonido semimetálico y 
ligeramente quejumbroso que surge y mámenlo, repitiendo el 
ejercicio varias veces empezando cada vez en un semitono más 
agudo. En torno a D5 (para mujeres) o D4 (para hombres) dismi¬ 
nuye gradualmente el volumen y aplica el sonido metálico sin 
que te resulte incómodo. Puedes serte de ayuda elevar un poco 
el paladar y mantener el twang o, aún mejor, aplicar más twang 
al embudo eplglótico. Intenta acercarte a un carácter más dulce 
y más carente de metal entre 05 y E5-F5 (para mujeres) o 04 y G4 
(para hombres), sin cambios bruscos en el sonido. Deberías estar 
en Neutral sin aire al llegar a E5-F5 (para mujeres) o G4 (para hom¬ 
bres) y a partir de ahí podrás seguir cantando más agudo. «|>) 146 


-ñ — 


i— 



cf inicio opcional IQpZjpK 

n. ai C4 & 

— O 

-- 




->S 

IE IE 1E 

mf mf rní 


41- Disminuye el volumen, suelta el sonido metálico (puedes ayudarle 
manteniendo el twang y elevando un poco el paladar al mismo tiempo). 


Si te resulta difícil pasar ele Curbing a Neutral sin aire sin un cam¬ 
bio brusco, intenta el ejercicio anterior a la inversa. Canta notas 
individuales en Neutral sin aire a partir de E5-F5 (para mujeres) o 
G4 (para hombres), y desciende en semitonos Intentando hacer 
el volumen de cada nota un poco más potente y el sonido más 
quejoso y semimetálico. Ten cuidado de no subir DEMASIADO el 
volumen porque podrías pasar a Overdrive o Edge, lo que te po- 
diia causar molestias o un desgaste de la voz. SI empezaste en 
Neutral sin aire y fuiste haciendo cada nota un poco más potente 
y más metálica que la anterior, deberías estar en Curbing en torno 
a C5 (para mujeres) o C4 (para hombres). 

Una vez controlada esta transición, canta secuencias más largas, 
como escalas ascendentes y descendentes de tres y cinco notas, y 
luego de octavas. Empieza practicando con la vocal «UO» (como 
en «residuo»), ya que esta vocal suele ser la más fácil en Curbing. 
Practica posteriormente con otras vocales de Curbing. Cuando te 
sientas cómodo cambiando entre modos en diferentes vocales, 
practícalo con la letra ele una canción. 

Canta una frase que contenga los modos Curbing y Neutral sin 
aire, y repite el ejercicio empezando cada vez en un semitono más 
agudo. Dirige pronto el modo hacia Neutral sin aire para no des¬ 
gastar la voz. 
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Color del sonii 


En el diagrama inferior se puede ver que, en términos de color 
del sonido, los modos metálicos (Girbing, Overdrive y Edge) son 
mucho más limitados que el Neutral no metálico. Dentro de los 
modos metálicos, son posibles colores ele sonido más oscuros en 
Overdrive y Curbing, mientras que Edge ofrece colores de soni¬ 
do más claros. En el diagrama se puede ver también que cuanto 
más agudo es el tono, más claro puede hacerse el color del soni¬ 
do (especialmente en mujeres), Cuanto más grave es el tono, más 
oscuro puede hacerse el color del sonido. Si quieres obtener, por 
ejemplo, un color de sonido muy oscuro en la zona grave de la 
voz, puedes elegir entre Neutral, Curbing y Overdrive. Si quieres 
producir un color de sonido muy claro en la zona media de la voz, 
puedes elegir entre Neutra!, Curbing y Edge. Para obtener un co¬ 
lor de sonido oscuro en la zona aguda de la voz, las mujeres solo 
tienen la opción del modo Neutral, mientras que los hombres 
pueden elegir entre los 4 modos. 


Advertencia 

Es importante que recuerdes que, cuanto más oscuro hagas un 
modo metálico (Curbing, Overdrive o Edge), mayor será el riesgo 
de que se produzcan rupturas de voz y constricciones incontrola¬ 
das. En general, es más seguro aclarar el color. Si quieres obtener 


el sonido metálico pero no su volumen, puedes optar por el Neu¬ 
tral con apariencia metálica (ver Transición entre modos, pág. 131). 


Elección del color del sonido 

Sí quieres eliminar el sonido de las transiciones o cambios entre 
modos para que todo el canto resulte más o menos uniforme, te 
será más fácil si eliges un color de sonido oscuro. Esto es lo que se 
hace en el canto clásico, donde todas las transiciones y cambios 
de modo se disfrazan y resultan inaudibles. 

Si se escoge un sonido marcadamente metálico, como es fre¬ 
cuente en la música popular, a las mujeres les será más fácil evitar 
que se oigan cambios bruscos entre modos eligiendo un color de 
sonido claro en lugar ele uno oscura. Por ejemplo, un Overdrive 
oscuro solo se puede cantar en la zona media de la voz en torno 
a Bb4 para mujeres y en torno a G4 en la zona aguda para hom¬ 
bres. Para seguir subiendo el tono habrá que cambiar de modo, 
y será imposible hacerlo de manera inaudible si se elige un color 
de sonido oscura (no tan oscuro como en el canto clásico). Si se 
cambia a Neutral se escuchará una ruptura vocal al pasar del so¬ 
nido metálico al no metálico. Los modos Curbing y Edge, por otra 


El color del sonido y los modos 
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parte, tampoco son útiles, porque no tienen un color de sonido 
oscuro en la zona aguda ele la voz. Por tanto, tendrás que elegir 
un Overdrive claro en lugar de uno oscuro para poder cantar más 
fácilmente en la zona aguda de la voz sin cambios audibles. Para 
estar preparado, deberás considerar siempre hasta dónde sube el 
tono en una canción antes de elegir un color de sonido oscuro, a 
menos que quieras producir deliberadamente un cambio de soni¬ 
do por razones artísticas. 


Transiciones más fáciles 

Con sonidos marcadamente metálicos, como los usados en la mú¬ 
sica popular, conviene intentar que el color de sonido de los mo¬ 
dos suene similar. Si el color de sonido es similar y sabes cambiar 
entre modos de forma inaudible, podrás elegir siempre el modo 
más fácil para la pieza que estés cantando. Es mejor eso que ate¬ 
nerse estrictamente a un modo y empujarlo hasta sus límites. Al¬ 
gunos sonidos se hallan en la zona marginal de unos modos pero 
en el centro de otros. Por tanto, debes elegir e! modo más cercano 
al centro y luego experimentar coloreando el sonido hasta obte¬ 
ner el deseado. 

Si cantas demasiado cerca del límite de! área marginal de un modo 
deberás experimentar con cuidado, a menos que controles per¬ 
fectamente los modos, estés familiarizado con los tres principios 
generales del canto y conozcas tu voz lo suficientemente a fondo 
para saber cuándo estás sobrepasando sus limites saludables. 

Ejemplo en Neutral con apariencia metálica 

Puedes querer cantar suavemente y al mismo tiempo con un ca¬ 
rácter metálico. Sin embargo, no pueden usarse modos metálicos 
con un volumen suave porque podría provocar constricciones in¬ 
controladas. Por tanto, tendrás que cantar en Neutral sin aire, apli¬ 
car el twang al embudo eplglótico y reducir el tamaño del trac¬ 
to vocal para obtener un color de sonido similar al de un modo 
metálico y claro. Practica cambiando a un modo metálico y claro 
lo más suave posible: es ese color de sonido similar a un Neutral 
sin aire con volumen relativamente fuerte el que permite hacer la 
transición inaudible. Cuando te sientas cómodo con la transición 
y logres que los dos modos suenen de forma parecida, continúa 
con Neutral sin aire, mantón el color del sonido y baja el volumen. 
De ese modo conservarás el sonido con twang, que es similar a un 
modo metálico claro pero en un volumen mucho más suave. En 


realidad es un modo Neutral con apariencia metálica {ver Neutral 
con apariencia metálica, pág. 92). 


Los modos en el canto clásico 

En el diagrama inferior puedes ver los modos usados en el canto 
clásico en las diferentes zonas de la voz para hombres y mujeres. 
Por ejemplo, si una cantante clásica quiere cantar con volumen 
muy potente (ff o tortísimo) en la zona media de la voz, usará 
normalmente el Curbing (el color de sonido oscuro hace que el 
volumen de Curbing parezca más potente). Si un cantante clásico 
quiere un volumen muy potente en la zona media de la voz, elegi¬ 
rá normalmente el Overdrive, y si quiere un volumen muy potente 
en C agudo elegirá normalmente el Eclge. 


Los modas en el canto clásico 
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Es importante conocer las ventajas y limitaciones ele cada modo 
a distintos volúmenes. Los siguientes diagramas representan la 
relación entre modos, tono y volumen. El color y ei ancho de las 
barras indican los niveles de volumen de cada modo. El rojo inten¬ 
so equivale a un volumen fuerte, el rojo intermedio a un volumen 
medio fuerte, el rojo ciara intermedio a un volumen medio suave, 
y el rojo claro a un volumen suave. Las divisiones en sentido verti¬ 
cal indican los diferentes tonos. 


ser ei volumen. Así, se puede cantar con más potencia en la zona 
aguda de la voz que en la zona grave. Como norma, los modos 
metálicos serán más potentes conforme suba el tono. 


El diagrama inferior y los de las páginas siguientes muestran el 
volumen máximo en cada modo para ¡os distintos tonos en una 
representación gráfica alternativa. 


Los modos vocales 

En Neutral se puede cantar suavemente en todos los tonos. De la 
zona aguda de la voz hacia arriba se puede cantaren Neutral tanto 
a volumen suave corno medio o fuerte. 


En general se aplica la siguiente regla: cuanto más metálico es el 
modo, más potente puede ser el volumen. Por el contrario, cuanto 
menos metálico, más fácil será alcanzar un volumen más suave. 
Por otra parte, cuanto más agudo es el tono más potente puede 
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El Gurbing se puede cantar a volumen suave en la zona grave de la 
voz. En la zona media de la voz el volumen es medio, y de la zona 
aguda hacia arriba el volumen se vuelve potente. 

El Overdrive se puede cantar tanto a volumen medio como fuerte. 
Justo antes de que el modo deje ele funcionar, el volumen llega a 
una potencia desproporcionada. Esto se produce en torno a C5- 
D5 para mujeres y A4- CS para hombres. 

Al igual que ei Overdrive, el Edge se puede cantar tanto a volumen 
medio como fuerte. Como en todos los demás modos metálicos, 
el volumen se va haciendo gradualmente más potente al subir el 
tono. 

En ía práctica 

Muchos cantantes creen que deben usar el mismo modo vocal en 
todo el recorrido de la voz para obtener un sonido uniforme en 
todos los tonos. Sin embargo es justo lo contrario: para lograr un 
sonido uniforme en todas las tonalidades hay que usar diversos 
modos vocales, especialmente si se quiere mantener en todo mo¬ 
mento un volumen medio. 


Si quieres cantar suavemente en toda tu extensión vocal, pue¬ 
des usar todo el tiempo el modo Neutral. 

Si quieres cantar a un volumen medio en toda tu extensión vo¬ 
cal, dispones ele varias vías/opciones: 

Una vía de modos mezclados, utilizando Overdrive en la zona 
grave de la voz, Gurbing en la zona media y Neutral en la zona 
aguda. 

Una vía metálica Intermedia, utilizando Overdrive o Eclge en la 
zona grave de la voz, Overdrive o Edge medio en la zona media 
y Neutral en la zona aguda de la voz. 

Utilizar Curbing para cantar a volumen medio en toda la exten¬ 
sión vocal hasta C agudo (especialmente en hombres). 

En el caso de las mujeres, si quieren cantar a un volumen po¬ 
tente en toda su extensión vocal, pueden usar Overdrive en la 
zona grave ele la voz y en la parte inferior de la zona media, A 
partir de ahí pueden cambiara Eclge y usar este modo en el res¬ 
to clel recorrido ascendente. Los hombres pueden usar Over¬ 
drive en tonos más altos que las mujeres, lo que significa que 
no tienen que cambiar a Edge antes del extremo superior de la 
zona aguda de la voz. Sin embargo, debes tener presente que, 
cuanto más te acerques al limite de Overdrive, más potente será 
este modo y que, en un determinado momento, resultará más 


Volumen máximo para mujeres 
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potente que el modo Edge. Por tanto, deberás hacer el cambio 
con mayor antelación para que la transición de Qverdrlve a 
Edge resulte suave. 

Es importante que el cantante respete las ventajas y limitaciones 
de cada modo para evitar los errores típicos que se producen 
cuando se usan los modos inconscientemente. Si no eres cons¬ 
ciente ele las limitaciones de cada modo, al cantar podrás encon¬ 
trarte con constricciones incontroladas, rupturas vocales y soni¬ 
dos ¡ndeseaclos. 

Un ejemplo de lo anterior es que casi todos ios cantantes, en algún 
momento de su evolución, han tenido problemas con rupturas y 
transiciones vocales indeseadas. La causa está en que casi todas 
ias voces eligen inconscientemente el Overdrive en la zona grave 
de la voz y ei Neutral en la zona aguda, lo que produce rupturas 
y transiciones cuando el cantante cambia de modo. Para evitarlo, 
muchos acuden a profesores que tradicionalmente intentan «ali¬ 
near los registros». Tras un período de entrenamiento, es posibie 
que el cantante consiga manejar la transición entre Overdrive y 
Neutral sin rupturas, evitándolas mediante el uso del volumen y el 


Sin embargo, no es que «se hayan alineado los registros» (ver So¬ 
lución de rupturas vocales no intencionadas, pág. 76), sino que el 
cantante ha aprendido a usar un modo metálico en ia zona media 
de la voz. E! resultado es una transición más suave de Overdrive en 
la zona grave a Curbing en la zona medía y Neutral en la zona agu¬ 
da, o ele Overdrive en la zona grave ele ia voz a Overdrive o Edge a 
volumen medio en la zona media de ia voz y a Neutral en ia zona 
aguda de la voz. El cantante soluciona así momentáneamente el 
problema, pero se ve obligado a cantar de esa manera para evitar 
rupturas. ¡A muchos incluso les han dicho que es la única forma 
saludable de cantar! Eso puede limitar mucho ias posibilidades 
del cantante porque, como no le han explicado los modos que ha 
utilizado, no es consciente de las demás alternativas con respecto 
a carácter y volumen. 

Es posible imaginar muchas otras soluciones al problema de las 
rupturas vocales: 

• El cantante quiere continuar con ei volumen de Overdrive en 
un tono más agudo. En este caso, tendría que atenerse a las 
normas de Overdrive para poder mantener el modo. Si quisie¬ 
ra subir aún más el tono, tendría entonces que cambiar a Edge 




color del sonido aprendidos en el difícil rango medio. 
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antes de que el Overdrive resultara demasiado fuerte o llegara 
a su límite. 

El cantante quiere cantar a un volumen suave a medida que 
sube de tono. En este caso, tendría que atenerse a las normas 
de Neutral para mantener e! Neutral al subir y especialmente al 
bajar por su extensión vocal. 

El cantante quiere conservar el sonido metálico usado en ia 
zona media de la voz. En este caso, tendría que atenerse a las 
normas de modo metálico para conservar el modo en todo el 
recorrido ascendente hasta la zona aguda de la voz. 

Por último, existe la posibilidad de usar el modo Edge en todas 
las zonas de la voz. Entonces tendría que atenerse a las normas 
ele Edge para permanecer en él en toda la extensión vocal. 


Volumen fuerte 

Zona grave de la voz 

Para obtener un volumen potente en la zona grave de la voz, los 
mejores modos son Overdrive y Edge. El modo Overdrive produce 
un carácter potente y rico, y se puede conseguir un sonido toda¬ 
vía más rico, oscuro y potente en la zona grave usando Overdrive 
con la laringe en posición baja, aunque esto normalmente requie¬ 
re cierta práctica. El modo Edge tiene un sonido más claro que 
Overdrive. En general, si se quiere un sonido potente y oscuro en 
la zona grave de la voz hay que usar Overdrive, y si se quiere un 
sonido más claro y «natural» hay que usar Edge. 

Zona media de la voz 

Para obtener un volumen fuerte en la zona media de ¡a voz, los 
mejores modos son Curbing, Overdrive y Edge, El Overdrive es 
usado con frecuencia en esta zona de la voz, donde permite obte¬ 
ner un carácter metálico potente. El Edge se usa mayoritariamen- 
te en la parte superior de la zona media de ia voz, donde el sonido 
no resulta con tanto twang como en ia parte inferior de la zona 
media de la voz. El Curbing debe usarse con un color de sonido 
oscuro para lograr un volumen potente en la zona media. Las can¬ 
tantes clásicas emplean esto a menudo. 


Zona aguda de la voz 

Para obtener un volumen potente en la zona aguda de la voz pue¬ 
den usarse todos los modos. 

El Neutral sin aire suele usarse cuando el carácter tiene que ser no 
metálico o más redondeado. El Curbing se usa cuando el sonido 
tiene que tener un carácter metálico contenido. 

El Overdrive se usa cuando se necesita un volumen muy fuerte y 
un carácter gritón. Cuanto más se suba el tono en Overdrive, más 
potente y gritona se vueive la voz. Sin embargo, solo puede usarse 
hasta D5/Eb5 para mujeres y hasta C agudo (C5) para hombres. El 
Edge se usa cuando se quiere un sonido muy fuerte con un carác¬ 
ter metálico afilado en toda la extensión vocal. 

Zona sobreaguda de la voz 

En la zona sobreaguda de la voz se puede usar el modo Neutral 
sin aire (en mujeres). Los hombres pueden usar Curbing o Edge, 
dependiendo del tipo de sonido deseado. En Neutral sin aire el ca¬ 
rácter resulta no metálico y más redondeado. En Curbing el carác¬ 
ter se hace más metálico y contenido, y en Edge el sonido resulta 
muy afilado y totalmente metálico. 


Caso ilustrativo 

Un cantante de un musical estaba ronco y no podía cantar con su¬ 
ficiente potencia. Al parecer estaba acostumbrado a usar el modo 
Curbing, porque tenía la impresión de que en él podía emplear más 
vocales y porque no requiere tanta energía para cantar en la zona 
aguda de la voz como los modos Overdrive y Edge. Los problemas, 
sin embargo, surgieron al intentar cantar con un volumen potente 
en Curbing, lo que le produjo la ronquera. 

Trabajamos entonces el Overdrive, estableciendo la «mordedura» 
y practicando el apoyo hasta que tuvo suficiente energía para el 
volumen potente requerido por el modo. Una vez controlado el 
centro de Overdrive, dirigimos las vocales hacia «E» (como en «ele¬ 
var») y «0» (como en «ojo») en la zona aguda de la voz. Cambiando 
Curbing por Overdrive en los pasajes potentes, el cantante logró el 
volumen potente que quería evitando al mismo tiempo la ronque¬ 
ra, En los pasajes medio suaves podía seguir usando Curbing. De 
esta manera no solo solucionó el problema de la ronquera sino que 
también consiguió un rango dinámico más amplio. 
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Volumen medio fuerte y medio 
suave 

Zona grave de la voz 

Para obtener un volumen medio en la zona grave de la voz pue¬ 
den usarse los modos Overdrive y Edge. También puede usarse el 
Curbing, pero tiene un carácter muy cerrado. El Overdrive tendrá 
un carácter metílico rico. £1 Edge tendrá un carácter metálico cla¬ 
ro. Si se desea un volumen medio suave, puede utilizarse Neutral 
sin aire. 

Zona media de la voz 

Para obtener un volumen medio fuerte en la zona media de la voz 
pueden usarse los modos Curbing, Overdrive y Edge, y Neutral en 
el extremo superior de la zona media de la voz. Curbing tendrá un 
carácter metálico claro. Overdrive tendrá un carácter más rico y 
totalmente metálico. Edge tendrá un carácter totalmente metáli¬ 
co, «maullante» y con twang en la zona media de la voz. Por lo ge¬ 
neral, cuanto más agudo se cante en Curbing, Overdrive y Edge en 
la zona media de ¡a voz, más fuerte se volverá el volumen. El límite 
superior ele la zona media de la voz al que puede llegar un can¬ 
tante con un volumen medio dependerá de su voz y su técnica. Si 
deseas un volumen medio suave, puedes utilizar Neutra! sin aire. 

Zona aguda de la voz 

Para lograr un volumen medio en la zona aguda de la voz, pue¬ 
des utilizar Neutral, Curbing, Overdrive (en hombres) y Edge. El 
Neutral sin aire se usa para obtener un carácter más redondeado, 
dulce y no metálico, y el Curbing cuando se quiere un sonido más 
metálico. Overdrive y Edge se emplean cuando se desea un ca¬ 
rácter totalmente metálico. Por lo general, cuanto más agudo se 
cante en Curbing, más fuerte será el volumen. El limite agudo que 
puede alcanzarse en Curbing con un volumen medio dependerá 
de la voz y la técnica del cantante. Si deseas un volumen medio 
suave, puedes utilizar Neutral sin aire. 

Zona sobreaguda de la voz 

En la zona sobreaguda de la voz, las mujeres solo pueden usar 
Neutral sin aire si no desean superar un volumen medio fuerte. 
Los hombres pueden usar Neutral sin aire, Curbing y Edge. 


El Curbing se utiliza cuando se desea un carácter semimetálico, y 
el Edge se emplea cuando se desea un carácter totalmente metá¬ 
lico. Cuanto más agudo se canta en modos metálicos, más fuerte 
suele volverse el volumen. El límite agudo que puede alcanzarse 
en un modo metálico con un volumen medio dependerá de la voz 
y la técnica del cantante. Si deseas un volumen suave, puedes uti¬ 
lizar Neutra! sin aire. 


Volumen suave 

Zona grave de la voz 

Para obtener un volumen suave en la zona grave de la voz, el 
mejor modo suele ser el Neutral. El Neutral con aire se usa espe¬ 
cialmente para combinar volumen suave y aire añadido a la voz, 
a menudo en relación con la esfera 1 del micrófono (ver Técnica 
con micrófono, pág. 175). El Curbing también puede utilizarse si se 
quiere un carácter oprimido o quejumbroso. 

Zonas media, aguda y sobreaguda de la voz 

Para obtener un volumen suave en las zonas media, aguda y so¬ 
breaguda de la voz, hay que usar el Neutral. Recuerda que el Neu¬ 
tral sin aire se emplea cuando se quiere un sonido no aspirado y 
suave, mientras que e! Neutral con aire se emplea para combinar 
un sonido suave con aire añadido. 


Caso ilustrativo 

Una cantante de rock de poderosa voz tenía dificultades para can¬ 
tar en volumen suave. Al parecer usaba exclusivamente los modos 
totalmente metálicos (Overdrive y Edge). No es habitual encontrar 
cantantes que utilicen poco los modos Curbing y Neutral. Como 
ella estaba cansada de cantar siempre a todo volumen, trabaja¬ 
mos el modo Neutral. Empezamos añadiendo aire a la voz, porque 
con notas aspiradas el sonido no puede hacerse metálico. Como la 
cantante no estaba acostumbrada a esa sensación y ese sonido, 
practicamos con volúmenes tan suaves como un susurro, Después 
de susurrar durante un par de canciones, la cantante se acostum¬ 
bró al nuevo volumen y entonces pudimos pasar a una serie de 
canciones con sonidos que iban de un susurro apenas audible a un 
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Neutral medio suave. A pesar de los volúmenes suaves la cantante 
tenía que aplicar un alto grado de energía física, de modo que fue 
consciente de la gran cantidad de apoyo requerido por el volumen 
suave. 

Cuando ya controló el Neutral y los volúmenes alcanzadles, pasa¬ 
mos a practicar Curbing usando el «hold» y dirigiendo las vocales 
hacia «IE» (como en inglés «sit»), «UQ» (como en «residuo») y «UN» 
(como en inglés «hungry») en la zona aguda ele la voz. Una vez 
controlado el Curbing, trabajamos los volúmenes medios en este 
modo. Durante un tiempo practicamos exclusivamente los modos 
Neutral y Curbing, Finalmente, trabajamos los modos totalmente 
metálicos (Overdrive y Edge). Al poder cambiar entre modos, la 
cantante consiguió variar ampliamente la gama de volúmenes y 
colores de sonido utilizados. 


Ejercicios avanzados de volumen 

Si quieres cantar frases o canciones enteras en un volumen unifor¬ 
me, practica con cambios de modo ya incorporados, para que la 
voz pueda cambiar por sí sola al modo más adecuado utilizando la 
memoria muscular. Haz ejercidos diversos, por ejemplo con esca¬ 
las de cinco notas u octavas, en toda la extensión vocal. Empieza 
en la zona grave y luego repite el ejercicio empezando cada vez 
en un semitono más agudo, y posteriormente cada vez en un se¬ 
mitono más grave. Advierte que los siguientes ejercicios están en 
ia Biblioteca de sonidos CVT, algunas veces en una escala en todo 
el recorrido ascendente y descendente y otras en escalas de cin¬ 
co notas ascendentes y descendentes. Puedes hacer los ejercicios 
como prefieras. 


Ejercicios con un volumen potente 

Si quieres recorrer todas las zonas de la voz aun volumen potente: 
4 )) 147 

• Empieza con un volumen potente en la zona grave de la voz en 
Overdrive y con la vocal «E» (como en «elevar»), quizás con la 
laringe en posición baja. 


• A! ir subiendo el tono, cambia de Overdrive a Edge en torno a 
Bb4-B4 (para mujeres) o F4 (para hombres). Te puede ayudar 
dirigir la vocal hacia «IE» (como en inglés «sit»). 

• Sigue subiendo de tonalidad en Edge hasta donde sea posible. 
Haz las transiciones lo más suaves posibles, y practica modifican¬ 
do las vocales gradualmente para que no haya transiciones o rup¬ 
turas audibles. 
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Ejercicios con un volumen medio 

Si quieres recorrer todas las zonas de la voz en un volumen medio, 
podrás usar todo el tiempo los modos metálicos. Sin embargo, 
debes tener en cuenta que en la zona aguda el modo se hará más 
potente; si quieres evitarlo puedes usar otros modos: «(>) 148 

• Empieza con un volumen medio en la zona grave de la voz en 
Overdrive con ¡a vocal «O» (como en «ojo») o en Edge con la 
vocal «AE» (como en inglés «and»), (El sonido de ejemplo está 
cantado en Overdrive). 

• A partir, más o menos, de la zona media de la voz cambia a 
Curbing, modificando gradualmente la vocal hacia una «UO» 
(como en «residuo»), o cambia a Overdrive medio con la vocal 
«O» (como en «ojo») o Edge medio con la vocal «AE» (como en 
inglés «and»). El ejemplo de sonido femenino está cantado en 
Overdrive/Neutral, mientras que el ejemplo de sonido masculi¬ 
no está cantado en Overdrive/Curbing/Neutral). 

• Cuando resulte imposible cantar más agudo sin sobrepasar el 
volumen medio, cambia a Neutral sin aire, todavía en la vocal 
«UO». 

• Practica con ias vocales «U» (como en «luna»), «IE» (corno en 
inglés «sit»), «I» (como en «lima») y «A» (como en «faro») de la 
misma manera. Practica escalas para hacer las transiciones sua¬ 
vemente y evitar rupturas de voz. 
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Ejercicios con un volumen suave 

Si quieres recorrer todas las zonas de la voz en un volunten suave: 

4>) 149 

* Usa el Neutral sin aire a un volunten suave en toda la extensión 
vocal, Puedes usar diferentes colores de sonido, pero asegúrate 
de no cambiar de color de sonido ni de volumen durante cada 
ejercicio, Practica así con todas las vocales. 

• También puedes practicar en Neutral con aire en toda la exten¬ 
sión vocal. Añade aire a la voz y nota cómo aumenta el apoyo 
requerido para mantener el aire en la zona aguda {ver Aire aña¬ 
dido a ¡a voz, pág. 206). Practica asi con todas las vocales. 


(como en «elevar») y canta en Overdríve durante el resto de la 
zona media de la voz, o aumenta el volumen y cambia a Curbing 
en la zona media ele la voz, todavía con la vocal «IE». (Los ejem¬ 
plos de sonido están cantados en Neutral/Overdrive/Edge). 

• El ejemplo de sonido está cantado en Gverdríve/Eclge medio. 

• Sigue subiendo el volumen y cambia a Edge. Sigue con la vocal 
«E». 

• Sube de tonalidad tanto como puedas en Ecige. 

• Haz las transiciones lo más suaves posible y practica la modi¬ 
ficación gradual de las vocales para que los cambios resulten 
inaudibles. 
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Puedes continuar combinando diversos volúmenes con los mo¬ 
dos adecuados. Practicando las cuatro combinaciones propuestas 
a continuación podrás evitar los problemas que tienen la mayoría 
de los cantantes con el volumen. 


Incremento del volumen (crescendo) 

Canta subiendo gradualmente el volumen a medida que ascien¬ 
des por tu extensión vocal. Empieza con un volumen suave y au¬ 
méntalo hasta llegar a un volumen muy fuerte (ff o Tortísimo) en 
la zona aguda: ^)) 150 

Empieza con un volumen suave en la zona grave de la voz en 
Neutral con aire y añade aire a la voz con la vocal «IE» (como en 
inglés «sit»). 

Incrementa el volumen y cambia a Overdrive medio en la zona 
media de la voz, y gradualmente convierte la vocal «IE» por «E» 


Disminución del volumen (decrescendo) 

Canta disminuyendo gradualmente el volumen a medida que as¬ 
ciendes por tu extensión vocal. Empieza con un volumen potente 
y disminuyelo gradualmente hasta llegar a un volumen muy sua- 
ve (pp o pianísimo) en la zona aguda: «$)) 151 

• Empieza con un volumen potente en la zona grave cié la voz en 
Overdrive con la vocal «£» (como en «elevar»), bajando quizás 
la laringe. 

• Disminuye el volumen en la zona media de la voz y pasa a Over- 
drive medio en la vocal «E» (como en «elevar»), o bien cambia a 
Curbing y cambia a la vocal «UH» (como en inglés «hungry»). (El 
ejemplo de sonido femenino está cantado en Qverdrive/Qver- 
dríve medio/Neutral, mientras que el ejemplo de sonido mas¬ 
culino está cantado en Qverdrive/Curbing/Neutral). 

• Sigue disminuyendo ei volumen y canta en Neutral con apa¬ 
riencia de Overdrive en la zona aguda ele la voz. Cambia a la 
vocal «A» (corno en «faro»). 
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Sigue bajando ei volumen y, a medida que sube el tono, cambia 
gradualmente a Neutral a ña vez que añades aiie a la voz en la 
zona aguda. Continúa con la vocal «A ». 

Haz las transiciones lo más suaves posible y practica la modifi¬ 
cación gradual de las vocales para que los cambios o rupturas 
resulten inaudibles. 
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Es muy importante asegurarse cié que la pronunciación de las vo¬ 
cales sea correcta al den por cien. Ser capaz de reconocer el matiz 
vocálico exacto es igualmente importante para que la técnica fun¬ 
cione correctamente. Por tanto, recomendaría a todos estudiar 
cuidadosamente los sonidos de ejemplo de ia Biblioteca de soni¬ 
dos CVT para aprender el matiz vocálico exacto y evitar confusio¬ 
nes por las diferencias existentes entre escritura y pronunciación 
de las vocales (ver pág. 249). 

para obtener ciertos modos hay que alterar las vocales. Es impor¬ 
tante saber qué vocales facilitan un modo y cuáles lo obstaculi¬ 
zan. Se puede determinar qué modos resultan más prácticos en 
función de las vocales, el volumen y las tonalidades. Cuando utili¬ 
ces modos metálicos, debes tener en cuenta que la gama de voca¬ 
les es más limitada, de modo que debes asegurarte de modificar o 
alterar las vocales para mantenerse en los modos 

Uno puede pensar que, si se modifican las vocales, las palabras 
resultarán extrañas, pero los oyentes ya están acostumbrados a 
esos cambios, generalmente de forma inconsciente. En realidad 
solo se dan cuenta cuando estudian deliberadamente las palabras 
y comparan las vocales con las usadas al hablar. Desde la perspec- 
: tiva del cantante, una vez perfeccionado el centro del modo, las 
modificaciones de los sonidos vocálicos resultan naturales y, de 
' hecho, hacen el texto más claro. Por otra parte, intentar ajustarse 
a las vocales tal como suenan ai hablar obstaculizaría el centro del 
modo y comprometería el sonido global. También haría el texto 
menos comprensible y podría provocar constricciones incontrola¬ 
das. Esto es aplicable en especial a la zona aguda de la voz, donde 
no basta con modificar las vocales sino que hay que sustituirlas 
vpor otras. 

Todas las vocales 

SI tienes que pronunciar el texto como al hablar, deberás limitarte 
a cantal en la zona grave de la voz, porque en esa zona los mo¬ 
dos se parecen entre sí y parece que se dispone de una selección 
fz rnayor de vocales. Si quieres cantar en una zona más aguda de 
|||a;voz con vocales parecidas a las del habla, solo podrás usar el 
: : modo Neutral con aire. La mezcla de vocales es inevitable en la 


zona aguda de la voz, incluso en Neutral con aire (ver Variación de 
las vocales al subir de tonalidad, pág. 56). 

Restricción de vocales 

Los modos Curbing, Overdrlve y Edge requieren como condición 
la alteración de las vocales. Para obtener el modo Curbing, de¬ 
bes cambiar las vocales a «IE» (como en inglés «slt»), <¡UO>> (como 
en «residuo») y «UH>¡ (como en inglés «hungry»). Para obtener el 
modo Overdrive hay que sustituir las vocales por «E» (como en 
«elevar») y «O» (como en «ojo»). Para obtener el modo Edge hay 
que usar como sustituías las vocales con twang: «IE» (como en in¬ 
glés «sit»), «E» (como en «elevar»), «AE» (como en inglés «and») y 
«OE» (como en Inglés «herb»). 

Vocales clásicas 

Si quieres una pronunciación clásica de las vocales deberás com¬ 
primir la lengua, lo que les da un carácter «operístico», indepen¬ 
dientemente clel modo utilizado. Si no deseas un sonido clásico, 
no comprimas la lengua. 4>) 387 


Caso Ilustrativo 

Urt cantante de ópera con gran preparación no conseguía hacerse 
con ningún papel en musicales, a pesar de haberse presentado a 
numerosas audiciones, le decían que «sonaba demasiado a can¬ 
tante de ópera». Aunque cantaba haciendo uso de diversos modos, 
siempre comprimía la lengua, lo que confería a las vocales un so¬ 
nido clásico. Trabajamos entonces diversas posiciones de la lengua, 
practicando con canciones completas y variando posiciones y so¬ 
nidos, Cuando el cantante se dio cuenta de la importancia de la 
posición de la lengua en el sonido y las vocales, amplió su gama 
de sonidos. 

A partir de ese momento dejó de utilizar la compresión de la len¬ 
gua en las audiciones, a menos que le pidiesen específicamente un 
sonido clásico. Al cambiar la posición de la lengua para producir 
unas vocales más naturales y menos clásicas consiguió que le die¬ 
ran papeles en musicales. 
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Modo elegido por las vocales en determinados 
volúmenes 

Algunas vocales eligen por sí mismas e! modo según el volumen. 

Canta cada vocal a diferentes volúmenes de sonido. Notarás que 
la voz prefiere ciertos modos para determinadas vocales y volú¬ 
menes. Intenta cantar todas las vocales en todos los modos y volú¬ 
menes; notarás que tendrás que hacer algunos cambios para que 
las vocales te resulten más fáciles de cantar, Cuanto más desvies la 
vocal de su posición más fácil, es decir, de su «centro» en un deter¬ 
minado volumen, más difícil te resultará y mayor control requeri¬ 
rá, Dependiendo del cantante, será más o menos fácil conseguirla 
vocal en un modo y volumen determinados. 


Modo elegido por las vocales 
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© Neutral sin aire 


En el diagrama anterior puedes ver cuáles son los modos elegidos 
por las vocales según el volumen. Por ejemplo, la vocal «IE» {como 
en Inglés «sit») elige el modo Neutral cuando se canta a un volu¬ 
men suave (p), pero escoge el modo Curbing cuando el volumen 
es medio fuerte (mf) y Edge cuando es muy fuerte (ff). 

Recuerda que eres TÚ quien debe elegir el modo, así que no dejes 
que lo dicten las vocales según el volumen. 


Dificultad de las vocales 

En el diagrama inferior puedes ver cuáles son las vocales más fá¬ 
ciles y las más difíciles en cada modo. En Curbing, por ejemplo, la 
«IE» (como en inglés «sit»), la «UQ» (como en «residuo») y la «UH» 
{como en inglés «lumgry») son las más fáciles, mientras que «I» 
(como en «lima»), «U» (como en «luna»), «AE» (como en inglés 
«and») y «A» (como en «faro») presentan cierta dificultad, pero se¬ 
rán más fáciles si las diriges hacia «IE», <¡UO» y «UH». La «E» (como 
en «elevar») y la «O» (como en «ojo») no son posibles y deben evi¬ 
tarse en Curbing. 

También puedes usar este diagrama para ver qué vocales se pue¬ 
den cantar en cada modo. Por ejemplo, la vocal «IE» (como en in¬ 
glés «sit») es fácil de cantar en Neutral con aire, Curbing y Edge. 
Sin embargo, es difícil producir ei sonido no aspirado en Neutral 
sin aire y nunca debería intentarse la «IE» en Overdrive en la zona 
aguda de la voz. 

Recuerda que el grado de facilidad de una vocal en un modo de¬ 
terminado variará de un cantante a otro. 


Dificultad de las vocales 
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(3) Neutral con aire 0 fácil 

@ Neutral sin aire 0 difícil 

Evitarlo; Intentarlo puede causar constricciones incontroladas 


Alteración de las vocales 

En el diagrama de la página siguiente puedes ver las modificacio¬ 
nes necesarias en las vocales según el modo utilizado. 

Si la vocal «U» (como en «luna»), por ejemplo, se canta en Neutral, 
no es necesario alterarla. En ese caso se puede obtener un modo 
perfecto y una vocal precisa. Si ia «U» se canta en Curbing, habrá 
que dirigirla hacia una «UO» (como en «residuo») para obtener un 
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modo perfecto. Si la «U» se canta en Overclrive, habrá que conver¬ 
tirla en «O» (como en «ojo»). Sí la «U» se canta en Edge, deberá con¬ 
vertirse en «QE» (como en inglés «herb») para no perder el twang 
del embucio epiglótico, lo que supondría perder el modo. 

En la zona grave de la voz parece que pueden utilizarse todas 
las vocales, debido a que allí los modos vocales se asemejan, de 
modo que rara vez es necesario alterar las vocales. 


Elección de la voca 



Alteración de las vocales 
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Evitar esta vocal en la zona 
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Canta la misma frase en los diferentes modos, y percibe cómo tienes que modificar o convertir la vocal para mantener el modo. Transpon 
el ejercido. Advierte que, de todas las claves, solo se cantan tres: una en la zona grave de la voz, una en la zona media y otra en la zona 
aguda. 



d* Inicio en Bb3 



(PP - mp) 

«if 

you 

wan - na 

do 

¡t, 

we 

can work 

it 

out» 

#154 


© 

(PP - f) 

«¡f 

yon 

wan - na 

do 

ít, 

we 

can work 

it 

out» 

#155 


h. 

(mp - m() 

«If 

yUO 

wllOn-nUO 

dUO 

it, 

wlE 

cUHnwUHrk 

it UHut» 

#156 

(«IE» nomo en inglés «sH», «UO» como en 
«residuo», «UH» como en inglés «hungry») 

od 

(f - fí) 

«Ef 

yO 

wOn- nO 

dO 

Et, 

wE 

cEn wOrk 

Et 

Out» 

#157 

(«0» como en «ojo». «E» corno en «elevar») 

£L 

(1 - ffi 

«if 

yOE 

wAEn- nAE 

dOE 

ít, 

wlE 

cAEn wOErk 

it AEut» 

#158 

(«IE» como en inglés «sil», «AE» como en 
inglés «and», «OE» como en inglés «herb») 
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Técnicas de expresí 


Mucha gente enronquece por usar mal la voz al hablar, especial¬ 
mente si hablan muy alto durante tiempo prolongado. Incluso 
puede haber cantantes que emplean una técnica correcta y can¬ 
tan sin problemas, y luego enronquecen al hablar. Los cantantes, 
actores, sacerdotes, profesores, políticos e instructores de depor¬ 
te, de aerobic y de danza, corren el riesgo de desgastarse la voz. A 
todos estos grupos profesionales, conocer las ventajas y limitacio¬ 
nes de los modos les ayudará a prevenir problemas vocales. 

Conservarla identidad 

Hay que tener mucho cuidado a la hora de modificar el modo de 
hablar de una persona, ya que la alteración de la voz puede vivir¬ 
se como un cambio de identidad. Es importante evitar corregir o 
suavizar características distintivas de la persona. Algunos peque¬ 
ños «defectos», como el ceceo, pueden tener cierto encanto y uno 
no debe sentirse obligado a corregirlos a no ser que realmente lo 
desee. Cambiar el tono de voz al hablar también se puede sentir 
como un cambio de identidad, A menos que a la persona le dis¬ 
guste mucho, no veo ninguna razón para modificarlo. 

Un cambio de voz puede causar muchos problemas vocales. Ha 
habido casos de padres descontentos con la voz chillona de su 
hijo que recurrieron al médico y la recomendación fue hacer que 
el niño hablase en susurros durante un año. Que a uno le obliguen 
a hablar susurrando durante todo un año no solo supone una 
enorme presión psicológica, sino que además desgasta la voz. 
Con frecuencia, la voz acaba debilitándose tanto y siendo tan in¬ 
audible que muchos años después incluso puede convertirse en 
un obstáculo, ¡por no mencionar las consecuencias psicológicas! 


Hablar en diferentes modos 

Si quieres que tu voz tenga numerosos matices y formas de expre¬ 
sión, te resultará útil saber manejar modos diversos. En general, 
cuando se habla fuerte se usa el modo Qverdrive y cuando se ha¬ 
bla con voz suave se usa el Neutral. Algunas personas hablan en 
Curbing y otras en Edge, pero estos modos no son tan comunes 
al hablar como los modos Overclrive y Neutral. El modo de hablar 


elegido indica generalmente el nivel de energía y temperamento 
de la persona. 

Muchos problemas vocales surgen cuando uno no es consciente 
del modo específico que utiliza al hablar. 


Hablar en modo Neutral 

Muchas personas de voz suave, tanto mujeres como hombres, ha¬ 
blan en modo Neutral. Su voz tiene un carácter amable, aspirado o 
no aspirado, claro u oscuro, pero el volumen no es particularmen¬ 
te fuerte. En general tienen muchas formas posibles de variar su 
habla y cuentan con una extensión vocal amplía con numerosas 
variaciones tonales. Sin embargo, suelen tener problemas al in¬ 
tentar hablar fuerte. El modo Neutral no es adecuado para hablar 
o cantar a un volumen fuerte y la voz suele romperse o desdoblar¬ 
se si se intenta. A las personas que hablan en Neutral se les suele 
cansar la voz rápidamente y notan que les cuesta hacerse oír. 

Personas que hablan en modo Neutral 

Neutral sin aire: personas que suelen hablar muy bajito y con voz 
no metálica, como los cantantes clásicos a quienes les han ense¬ 
ñado que los sonidos metálicos son peligrosos para la voz o muje¬ 
res que hablan con voz aniñada en un tono agudo, como Melanie 
Griffith en Secretaria ejecutiva. 

Neutral con aire: voces dulces, aspiradas y sensuales como la de 
Martlyn Monroe en Con faldas y a lo loco. 

Ejercicios para hablar en modo Neutral 

Habla dejando la mandíbula relajada y usando todas las voca¬ 
les «I» (como en «lima»), «IE» (como en inglés «sit»), «E» (como en 
«elevar»), «AE» (como en inglés «and»), «A» (como en «faro»), «O.» 
(como en «ojo»), «UO» (como en «residuo») y «U» (como en «luna»). 
Ejercita la colocación de la lengua si alguna de las vocales te cau¬ 
sa problemas (ver ["Pronunciación*], pág. 53). Practica juntando 
consonantes y vocales. No constriñas las vocales ni relajes las 
consonantes. Asegúrate ele abrir más la boca para hablar en una 
zona más aguda de la voz. Procura no usar un volumen demasiado 
fuerte. Empieza en A3 (mujeres) o A2 (hombres) y a partir de ahí 
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habla cada vez en un semitono más agudo, y luego en un semito¬ 
no más grave hasta encontrar TU tono natural a! hablar. ^>) 159 

Practica hasta ver los niveles de volumen suave y fuerte a los que 
puedes llegar con diferentes vocales hablando en modo Neutral. 

Localiza diferentes colores de sonido en tu habla, como por ejem¬ 
plo el más oscuro y el más claro, combinando la forma y la posi¬ 
ción del tracto vocal (embudo epiglótico, laringe, lengua, boca, 
paladar y conducto nasal) (ver El Color del sonido, pág. 158). Prac¬ 
tica esos colores de sonido hablando en tonos agudos y en tonos 
graves. 

Practica la adición y la eliminación de aire en la voz (ver Aire aña¬ 
dido a la voz, pág. 206, y Cómo localizar el Neutral sin aire, pág. 89). 
Procura no hablara un volumen demasiado fuerte con voz aspira¬ 
da, ya que resulta artificial y puede desgastar la voz. 

Escoge un texto y recítalo al completo con el color de sonido que 
prefieras. 

Practica hablando en Neutral en diferentes tonos, colores de soni¬ 
do y niveles de volumen (recuerda que el Neutral es un modo ele 
volumen relativamente suave). 


Hablar en modo Overdrive 

Casi todos los hombres hablan en Overdrive, al igual que las muje¬ 
res de voz potente. Los que usan Overdrive hablan a un volumen 
fuerte, son extrovertidos y tienen la voz entrenada (por ejemplo, 
actores formados en prestigiosas escuelas de teatro), y suelen di¬ 
rigirse a grandes grupos de gente o hablar en entornos ruidosos. 
Su voz tiene un carácter metálico, el color del sonido puede ser 
claro u oscuro, y el volumen es fuerte en general. Normalmente 
estas personas no tienen problemas para hablar fuerte, pero pue¬ 
den tenerlos al hablar en voz baja. El modo Overdrive no funciona 
con un volumen suave y, en consecuencia, la voz falla y chirría. La 
extensión vocal en Overdrive puede ser bastante amplia, pero en 
general se usa en la zona grave de la voz. 


Caso ilustrativo 

Un actor cómico que había empezado a ensayar un importante pa¬ 
pel de teatro se quedó ronco. 

Para representar su papel usaba el Neutral, que es un modo ex¬ 
celente para televisión pero en general no permite un volumen 
suficientemente fuerte para un gran teatro. Al intentar elevar el 
volumen, el cómico se quedó ronco. 

Practicamos entonces hablando en Overdrive, que tiene un volu¬ 
men más potente. Una vez controlado el Overdrive, la ronquera del 
actor desapareció. Consiguió obtener el mismo color de sonido que 
antes conformando su tracto vocal como en Neutral. La posibili¬ 
dad de modificar el color del sonido variando el tamaño y la forma 
del tracto vocal le entusiasmó ya que, al ser imitador además de 
cómico, esa técnica adquirida le permitía recrear exactamente el 
carácter y color de las voces que quería imitar. 


Personas que hablan en modo Overdrive 

La mayoría de los hombres, o cualquier persona que hable fuerte. 
Los actores entrenados para hacerse oír en la última fila de un tea¬ 
tro sin amplificación. 

Ejercicios para hablar en modo Overdrive 

Localiza el modo Overdrive cantando (ver Overdrive, pág. 106). 
Recuerda esa sensación, mantenía y habla usando las vocales «E» 
(como en «elevar») y «O» (como en «ojo»). Manten la voz en un 
tono grave y un volumen potente para que te resulte más fácil 
conservar el modo. Si te cuesta hablar en Overdrive, empieza can¬ 
tando en ese modo usando un tono un poco más agudo que te 
permita localizarlo con más facilidad. Baja gradualmente el tono, 
asegurándote de mantener la sensación y el carácter propios ele 
Overdrive, hasta llegar a tu tono habitual al hablar. Pasa de cantar 
a hablar. Recuerda que no debes sentir ninguna molestia. 

Practica luego con otras vocales, manteniendo el mismo sonido y 
la misma sensación. Haz ejercicios poniendo consonantes delan¬ 
te y detrás de las vocales, pero vigilando que las vocales no pier¬ 
dan su carácter Overdrive. Habla fuerte y claro, pero que suene 
natural. Si te cuesta localizar el Overdrive, empieza haciéndolo 
más marcado y exagerando el volumen. Posteriormente, cuando 
seas capaz de hablar en ese modo, hazlo más natural. Practica 
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hablando con sílabas cortas, Luego, retén la energía necesaria 
para pronunciar varias sílabas y frases largas. <^>) 160 

Averigua cuál es el volumen más suave y el más fuerte que puecies 
alcanzar hablando en Overdrive con diferentes vocales. Familiarí¬ 
zate con esos límites para poder moverte siempre sin ningún ries¬ 
go dentro cíel modo. Procura no hablar con demasiada suavidad 
para no salirte ciel modo. 

localiza diferentes colores de sonido combinando la forma y la 
posición del embudo epiglótico, la laringe, la lengua, la boca, el 
paladar y el conducto nasal. Localiza el color más claro y el más 
oscuro de tu voz, así como los colores intermedios. Elige los que 
más te gusten y practícalos hablando con tonos agudos y graves. 
Notarás que cuanto más agudo sea el tono, más fuerte será el 
volumen. 

Recita un texto corto usando los colores de sonido y volúmenes 
que prefieras. Procura no hablar con demasiada suavidad para no 
perder el modo. 

Habla en Overdrive combinando diferentes tonos, volúmenes, co¬ 
lores de sonicio, y vocales. 


Hablaren modo Curbing 

Hay personas que hablan en modo Curbing, con un sonido «en¬ 
claustrado» y contenido. Es un modo que requiere gran apoyo 
para crear y mantener el sonido semimetálico e impedir que la 
voz cambie a Overdrive o Ecíge. Si el modo suena poco claro o 
«enclaustrador» es que no se está aplicando suficiente energía de 
apoyo. La extensión vocal puede ceñirse a un tono medio agudo 
y el habla suele ser monótona. Las vocales suenan similares y el 
rango de volumen es medio. 


Su voz estaba desgastada, y tenía nodulos en las cuerdas vocales. 
Los nodulos, sin embargo, solo indicaban que la voz necesitaba un 
descanso (no que fuese inadecuada para el canto), por lo que le 
recomendé silencio absoluto durante 7 o 0 días. Mientras tanto, 
trabajamos el apoyo. Tras 10 días de silencio, los nodulos desapare¬ 
cieron y la voz estaba en buenas condiciones, así que empezamos a 
trabajar la técnica para cantar y hablar. 

Resultó que casi todo lo que cantaba lo hada en un modo total¬ 
mente metálico; pero al hablar, como el sonido metálico requiere 
un volumen fuerte y le parecía excesivo, bajaba el volumen y cam¬ 
biaba inconscientemente a Curbing. El modo Curbing, sin embar¬ 
go, precisa gran cantidad de apoyo al hablar y no posee un gran 
volumen, por ¡o que le costaba hablar fuerte. Ai intentarlo, usando 
un apoyo inadecuado, se quedaba ronca. Empezamos a trabajar el 
habla en Overdrive, es decir, en un modo totalmente metálico y de 
volumen potente. Una vez perfeccionado este, añadimos el Neutral 
para ios momentos en que quería hablar suavemente. El Neutral le 
ofrecía también más posibilidades para su canto. Afortunadamen¬ 
te, en lugar de abandonar el canto decidió trabajar la voz y hoy es 
una cantante profesional destacada. 


Personas que hablan en modo Curbing 

Las que hablan en una forma contenida y ligeramente quejum¬ 
brosa, y el estereotipo de italiano que aparece en las películas 
americanas, como Roben De Niro en Taxi driver. 

Ejercicios para hablar en modo Curbing 

Empieza practicando el modo Curbing (ver Curbing, pág. 96). De¬ 
bes practicarlo para luego transferir ese sonido al habla. Crea el 
«hold» propio de Curbing y mantenlo para hablar. Luego haz ejer¬ 
cicios hablando en Curbing siguiendo el mismo método que para 
Overdrive. Notarás que la gama de notas resulta limitada y ten¬ 
drás que tender hacia el sonido fusionado de las vocales para sa¬ 
carle ei máximo partido a la voz. Recuerda que hablar en Curbing, 
al Igual que en cualquier otro modo, no debe causarte ninguna 
molestia. ^>) 161 


Caso ilustrativo 

Una joven cantante de blues de gran talento consultó al otorrino 
por un problema de ronquera. El especialista le dijo, con total falta 
de sensibilidad, que sus cuerdas vocales no eran adecuadas para el 
canto y que debía dejarlo. La cantante se sintió destrozada, pero no 
se dio por vencida y siguió buscando un remedio. 
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Hablaren modo Ecfge 

Hay personas que hablan en modo Edge, con un sonido afilado, 
metálico y potente de color claro. El Edge es un modo con un vo¬ 
lumen muy potente. Las personas que hablan en Edge no suelen 
tener problemas para hablar fuerte, pero pueden tenerlos para 
hablar suavemente. Si la energía y el volumen aplicados no son 
suficientes, el modo fallará y se producirá una ruptura de voz. La 
extensión vocal de los que hablan en modo Edge suele situarse en 
la zona aguda, y el volumen es fuerte. 

Personas que hablan en modo Edge 

Las que hablan con voz afilada, clara y fuerte: Lucille Ball en I love 
Lucy o Rosie Perez en Haz lo que debas y Los blancos no la saben 
meter. 

Ejercicios para hablar en modo Edge 

Aplica el twang del embudo epiglótico y habla con ese sonido 
afilado, claro y fuerte característico. Notarás que el modo resulta 
más fácil con un tono más agudo. Si buscas ese sonido al hablar, 
practica primero cantando en Edge (ver Edge, pág. 116), ya que 
es más fácil localizar el modo con un tono más agudo. Luego haz 
ejercicios hablando en Edge siguiendo el mismo método que para 
Overdrlve. Recuerda que hablar en Edge, al igual que en cualquier 
otro modo, no debe causarte ninguna molestia. ^)) 162 

Cuestiones generales sobre ¡a 
expresión oral 

El sonido de la voz 

Todo el mundo expresa algo con el sonido de su voz. Cuanto más 
oscuro es el color del sonido, más se marca la autoridad y la res¬ 
ponsabilidad. Muchos gerentes acaban con la voz agotada por 
bajar demasiado el tono al hablar desde una tribuna. Por otra par¬ 
te, si el tono ele voz es demasiado grave resulta difícil de oír y de 


entender. Esta tendencia a oscurecer la voz se da a menudo entre 
hombres y mujeres que quieren dar Impresión de autoridad, por 
ejemplo, mujeres que ejercen profesiones en las que predominan 
los hombres, como en los negocios, la política o la música rock. 
En los cantantes, esta tendencia suele causarles problemas para 
alcanzar las notas agudas. 

Por al contrallo, muchos hombres y mujeres escogen un sonido 
de color claro y dulce en Neutral porque suele desarmar, ya que 
sugiere inocencia, ternura y, de forma subconsciente, una súplica 
de protección. Esta tendencia a aclarar la voz se cía en personas 
discretas. En los cantantes, esta tendencia suele causarles proble¬ 
mas para alcanzar volúmenes potentes. 

Mitos sobre técnicas de expresión ora! 

A muchas cantantes clásicas les enseñan a hablar en modo Neu¬ 
tral, porque dicen que «preserva la voz», pero eso no es cierto. 
No hay ningún modo que sea más saludable que otro. Todos son 
igual de saludables si se usan correctamente, y todos desgastan 
la voz si se usan mal. Si te limitas a un modo, perderás muchas 
posibilidades de expresión. Si, por ejemplo, solo hablas en Neutral 
puedes tener problemas al hablar fuerte. Si solo hablas en Over- 
drive puedes tener problemas al hacerlo suavemente. Por tanto, 
para evitar limitaciones lo mejor es variar entre modos: usar Neu¬ 
tral para hablar suavemente y Overdrlve para hablar fuerte. 

A muchas mujeres les han dicho que hablar en tono agudo des¬ 
gasta menos la voz; en consecuencia, hablan en un tono más agu¬ 
do del que normalmente usarían, les gustaría o necesitarían. No es 
verdad que un tono más agudo sea más saludable, a menos que 
por naturaleza se tenga una voz muy ciara y una laringe elevada. 
La razón por la que algunos aconsejan hablar en tono agudo es 
que facilita la elección del modo Neutral, que es el que conven¬ 
cionalmente se tenia por más saludable. Pero el Neutral SOLO es 
saludable si se habla a un volumen suave. Puede resultar muy da¬ 
ñino si se usa a un volumen potente. Por tanto, en lugar de hablar 
en un tono artificialmente agudo, es más saludable variar entre 
modos: usar el Neutral para hablar suavemente y el Overdrlve 
para hablar fuerte, independientemente del tono. 
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Otra trampa común es exagerar la articulación. Muchas personas 
exageran la tensión de la mandíbula y los labios esperando conse 
guír una pronunciación más clara. Esta medida, en lugar ele mejo¬ 
rar la pronunciación, suele producir constricciones que complican 
el habla o el canto y pueden causar problemas vocales, Además, 
la tensión de la mandíbula y los labios suele conferir tirantez a la 
expresión oral y resulta forzado y artificial. Para hablar o cantar 
con claridad no hay que mover los labios más que al hablar de for¬ 
ma normal. Para pronunciar de forma clara, decide primero qué 
modo será adecuado. Practica luego la posición propia de ese 
modo y adopta la colocación especial de la lengua para formar las 
diferentes vocales (ver Pronunciación, pág, 53). También es impor¬ 
tante no exagerar la pronunciación al usar un micrófono, ya que 
puede distorsionar el sonido (ver Técnica con micrófono, pág. 175). 

Evitar un habla monótona: alternar los modos 

Escuchar una voz monótona cansa. Al poco tiempo el oyente 
suele perder el interés. Sin embargo, variar el tono del discurso 
es algo que no resulta difícil de hacer. La alternancia entre mo¬ 
dos y posiciones del tracto vocal permite ampliar la extensión vo¬ 
cal y obtener volúmenes y sonidos muy diferentes. Por tanto, es 
una buena ¡dea intentar controlar diversos modos al hablar; por 
ejemplo. Neutral para hablar suavemente y Overdrive para hablar 
fuerte. 

También es importante saber alternar ¡os modos cuando se está 
hablando. Cuando hayas perfeccionado los modos que te intere¬ 
sen, practica alternando entre ellos. De esta forma conseguirás 
ampliar tu extensión vocal al hablar, tanto en tono como en volu¬ 
men. También podrás mantener el color de sonido que creas que 
te va mejor sin tener que alterar el volumen o el tono. 

Bailarines 

A menudo se ha dicho injustamente que los bailarines son pési¬ 
mos cantantes, debido a que se les enseña a respirar con la parte 
superior del pecho, ya que la teoría de la danza dicta que ésa es 
la forma correcta de respirar para poder ejecutar bailes exigentes, 
Sin embargo, eso entraba en conflicto con la antigua creencia de 
que el canto requiere un tipo de respiración abdominal. Los baila¬ 
rines eran reacios a respirar de esta manera porque les habían en¬ 
señado que perjudicaba el baile. Ademas, no favorecía la estética 
que debían mantener. Por otra parte, los bailarines suelen tener 
laringes muy elevadas (probablemente debido a su postura), lo 


que, combinado con el enorme esfuerzo físico que realizan, pro¬ 
duce normalmente una voz en Edge. Ese sonido marcadamente 
metálico Iba en contra del Ideal tradicional del sonido y, por tanto, 
se consideraba erróneo. Probablemente todo eso explique poi 
qué a los bailarines se les ha etiquetado equivocadamente como 
pésimos cantantes. 

Cantar y bailar al mismo tiempo 

Para cantar yo nunca recomendaría a nadie usar el tipo de inspira¬ 
ción que supone hinchar el abdomen (ver pág. 24), porque suele 
ser extenuante e incómoda. La presión ejercida genera con fre¬ 
cuencia constricciones Incontroladas, y además no resulta muy 
estético. Tampoco recomendaría nunca e! tipo de inspiración que 
supone elevar el pecho (ver pág. 23), porque suele ser incómo¬ 
da y tensa, difícil de mantener y puede generar constricciones 
incontroladas y tensiones musculares en la zona del cuello. A los 
bailarines que canten les insto a usar el tipo de inspiración que 
implica expandir las costillas (ver pág. 24), porque es beneficio¬ 
so tanto para el canto como para la danza. La expansión que se 
consigue en torno al diafragma, parte en las costillas inferiores y 
parte en la zona anterior en el plexo solar, es mucho mayor que la 
que se obtiene elevando el pecho y tiene la ventaja añadida de 
resultar menos visible que la inspiración hinchando el abdomen. 
De esta forma, los bailarines solo tienen que expandir el pecho 
ligeramente y sin miedo a que la respiración abulte el abdomen. 
Por experiencia puedo decir que muchos bailarines que modifi¬ 
caron su respiración de esta manera se beneficiaron del cambio. 
Siempre es mejor seguir al cuerpo que ir en su contra. El cuerpo se 
fortalece y permite mejorar el canto y el baile. 

En cuanto al sonido, recomendaría a los bailarines que trabajasen 
el modo metálico, para el que tienen un talento natural. Bailar y 
cantar ai mismo tiempo resulta tan agotador que es importante 
usar el centro del modo para sacar el mayor provecho de la ener¬ 
gía Invertida. Cuando sepan usar el centro del modo, podrán pa¬ 
sar a los demás modos metálicos. 

Una vez dominado el centro de los modos metálicos, el modo nó 
metálico (Neutral) les resultará más fácil de localizar, porque solo 
se tratará de evitar el sonido metálico. También pueden quedarse: 
en los modos metálicos, porque el ideal de sonido ha cambiado 
y hoy en día en los teatros musicales se suele preferir el sonido; 
metálico. 
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Caso ilustrativo 

Un saxofonista muy experimentado se quedó ronco. Creía que era 
debido a su forma de hablar, pero resultó que era consecuencia de 
las constricciones incontroladas desarrolladas en torno a sus cuer¬ 
das vocales al tocar el saxo. La causa de las mismas era que para 
tocar le habían enseñado a usar lo que en técnica de canto llama¬ 
mos «apoyo incorrecto», es decir, empujar el abdomen hada fuera 
durante el apoyo (ver Apoyo, pág. 27). 

Modificar su técnica de apoyo después de tantos años le daba 
miedo, pero se arriesgó. Al empezar a seguir a su cuerpo, en lugar 
de ir en su contra, consiguió un apoyo mucho más fuerte. Como 
resultado, pudo alcanzar volúmenes más potentes y notas más 
agudas con su saxo. las constricciones incontroladas y la ronquera 
desaparecieron. 
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Las técnicas descritas en los capítulos El embudo epiglótico, La la¬ 
ringe, La lengua, La forma de la abertura de la boca, El paladar, FJ 
conducto nasal y Lista de colores del sonido son aplicables tanto a 
cantantes como a instrumentistas de viento. 


tracto vocal 


Las vibraciones de las cuerdas vocales producen sonido. Cuando 
ese sonido pasa a través clel tracto vocal se crea el «color del so¬ 
nido». El tracto vocal comprende toda la cavidad oral, desde las 
cuerdas vocales hasta el conducto oral o nasal. Su forma y tamaño 
determinan en gran medida el color ciei sonido. Tanto hombres 
como mujeres pueden tener una voz clara u oscura, pequeña o 
amplia. Cada cantante tiene un tracto vocal diferente y, por tanto, 
cada uno tiene su propio color de sonido. Generalmente se puede 
reconocer a una persona por su color de sonido. 


La norma acústica 

Todos estamos sujetos a ciertas normas acústicas. Si el espacio del 
tracto vocal es amplio, el sonido será más oscuro; si es reducido, 
será más claro. Dicho de otro modo, sí el tracto vocal es grande, el 
color del sonido será más oscuro; si es pequeño, e! color será más 
claro. Por tanto, una persona de mandíbula ancha y boca grande 
(un tracto vocal grande) tendrá normalmente un color de sonido 
más rico y oscuro que una persona de cara estrecha y boca peque¬ 
ña (un tracto vocal pequeño). 

Da palmas ahuecando las manos (cavidad amplia), y escucha el 
sonido oscuro que se produce. Luego palmea con las manos pla¬ 
nas (cavidad pequeña), y escucha el sonido claro que se produce. 
Esta prueba te servirá para recordar la norma fácilmente. 388 


Modificación del tracto vocal 

La forma del tracto vocal admite alteraciones en muchas direccio¬ 
nes, por lo que se puede modificar el color del sonido de muchas 
maneras. La forma del tracto vocal se puede alterar cambiando 
la forma y posición del embudo epiglótico, la laringe, la lengua, 
la boca, el paladar o el conducto nasal. Por razones de claridad 
explicativa, abordaré por separado cada uno de estos elementos 
y su respectiva influencia en el color del sonido. Sin embargo, di¬ 
chos elementos no pueden aislarse por completo, puesto que hay 


el sonid 



interacción entre ellos. Por ejemplo, cuando se eleva e! paladar, la 
laringe suele descender, y viceversa. Esta reacción es automática, 
pero puedes aprender a separar los diversos elementos y usarlos 
de forma independíente hasta cierto grado. 

Desarrollar colores de sonido propios 

Un buen cantante suele caracterizarse por un volumen y un color 
de sonido homogéneos, independientemente del tono. Por ejem¬ 
plo, un cantante entrenado no tendrá que usar necesariamente 
un volumen más suave en las notas agudas y uno más potente 
en las graves. Producir un color de sonido y un volumen homo¬ 
géneos es un ejercicio técnicamente muy exigente y en general 
requiere mucha práctica. 

La música clásica y la música popular exigen diferentes colores de 
sonido. Yo animo a todos los cantantes, tanto a los clásicos como a 
los de música popular, a que experimenten con el color clel sonido 
hasta encontrar el que a ELLOS les vaya mejor. Evita la uniformi¬ 
dad. Usa tu sentido artístico para desarrollar el color de sonido y la 
característica distintiva que te guste y creas que va mejor contigo 
y con tu música. 

A algunos cantantes les resulta más fácil conseguir un sonido 
equilibrado usando un color de sonido relativamente oscuro y 
rico (como en el canto clásico). Experimenta hasta encontrar el co¬ 
lor de sonido que te resulte más fácil mantener y ejercítalo. 

En ios seis capítulos siguientes examinaré por separado cada una 
de las partes del tracto vocal. 
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embudo epiglótic 


Por encima de las cuerdas vocales existen dos membranas cua- 
drangulares. Junto con la epiglotis en la parte anterior y los cartí¬ 
lagos antenóteles en ia posterior, forman un embudo, una especie 
ele bocina. Los lados de este embudo son los llamados «pliegues 
ariepiglóticos». A todo el conjunto lo llamamos embudo epiglóti- 
co. El reborde de este embudo o bocina puede verse mirando el 
interior de la garganta con un espejo o un fibroscopio. La forma 
de este embudo o bocina puede configurarse en muchas direccio¬ 
nes, lo que influye en la voz y en el color del sonido. 

Vista superior riel embudo opiglótico ,2 



El twang necesario 

Cuando se aplica un twang, la abertura del embudo se hace más 
pequeña por la aproximación de los cartílagos aritenoides a la 
parte inferior de la epiglotis (el peciolo) y, de este modo, el sonido 
resulta más limpio y no aspirado y el volumen puede incrementar¬ 
se en 10 o 15 dB simplemente con el twang. Siempre hay que apli¬ 
car un cierto twang en las notas, el «twang necesario», para lograr 
una técnica correcta y poder usar la voz fácilmente y sin trabas 
Independientemente del modo, el color del sonido y el efecto uti¬ 
lizados. Este twang necesario facilita el canto en lodos los aspec¬ 
tos. Para muchos, el twang necesario no suena en absoluto como 
un twang, pero un oído entrenado y un cantante con experiencia 
Pueden reconocer que existe cierto grado de twang. <|>) 164 

Si añadimos más twang que el twang necesario, podemos con¬ 
seguir un carácter «maullante», más afilado y penetrante, como 


una carcajada, A eso se le llama «twang marcado». Cuanto mayor 
es el twang (cuanto más se estrecha el embudo), más afilado es 
el sonido. 

Por tanto, distinguimos entre «twang necesario», para obtener 
notas limpias y sin trabas con una técnica correcta, y «twang mar¬ 
cado», para obtener un carácter más afilado y un color cíe sonido 
más claro. 


Epiglotis — 


Membranas cuadrangulares 



Cuanto mas se aproximen los aritenoides hacía la piarle Inferior ele la 
epiglotis, más twang presentará el sonído.pku) 

La práctica del twang, tanto de! necesario como del marcado, es 
importante para un cantante, en parte para adquirir una técnica 
correcta y producir notas limpias y sin trabas, y también para con¬ 
seguir un carácter más afilado y un color de sonido más claro. 

Cómo localizar el twang 

Para entrenarte en la producción del twang, te será más fácil em¬ 
pezar haciéndolo lo más marcado posible. Más adelante, cuando 
controles el twang marcado, podrás rebajarlo poco a poco. De 
esta manera llegarás al twang necesario, que para muchos no 
suena en absoluto como un twang. Saber controlar el twang es 
una herramienta muy importante para un cantante, tanto para 
adquirir una técnica correcta y producir notas limpias y sin trabas 
como para conseguir un carácter más afilado y un color de sonido 
más claro. 
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El twang marcado 

Cuando la abertura del embudo se hace todavía más pequeña, 
de forma que los cartílagos aritenoides se aproximan a )a parte 
inferior de la epiglotis íei peciolo), el sonido asume un carácter 
«maullante», más afilado y penetrante, como una carcajada. Esto 
es lo que llamamos un «twang marcado». Cuanto más se estreche 
el embudo, más «maullante» será el sonido. «|>) 163 

Lo más fácil para localizar el twang marcado del embudo eplglóti- 
co es practicar los siguientes sonidos; 

• Imitar el llanto de un bebé. «|>) 22 

• Imitar el graznido de un pato. ^)) 23 

• Imitar la voz chirriante de una bruja. ^>) 24 

• Hablar como quien trama un plan malvado. #) 25 

■ Imitar el sonido de un avión cayendo en picado. 4 >) 26 

• Hacer ruido como quien juega con un coche de juguete. ^>) 27 
. Imitar el sonido de ¡a sirena de una ambulancia al máximo volu¬ 
men. #) 28 

• Imitar el «miau» de un gato (omitiendo el sonido «u») o pronun¬ 
ciar «nyet». 29 

• Imitar a la Andrea de! show de marionetas Kaj & Andrea, 30 

• Imitar una sierra eléctrica. 

• Imitar el sonido de un banjo. 

• Imitar un instructor de aerobic muy energético. 

- Imaginar que hablamos muy alto en un bar. 

El twang marcado se emplea, por ejemplo, en la forma de hablar 
propia del estereotipo americano (el acento sureño) y a menudo 
en la música country. Se suele confundir con un sonido nasal, pero 



en la voz. Al hacer twang, la voz 
se vuelve más clara y proyectada. 
Eí twang se utiliza en iodos los 
estilos. 


no tiene nada que ver. En el twang, el sonido puede proceder tan¬ 
to de la boca como de la nariz (ver El conducto nasal, pág. 171), 

El twang marcado y las vocales 

El twang marcado funciona mejor con las vocales «I», «IE», «E», 
«OE» y «AE», porque en estos casos la lengua se apoya contra los 
molares superiores y ello ayuda al twang del embudo epíglótico. 
Las vocales «O», «DO», «U» y «A» resultan problemáticas, porque 
en ellas la parte posterior de la lengua desciende y hace que se 
pierda el twang del embudo epiglótico. En el twang marcado, las 
vocales «O», «UO» y «U» suenan más como «OE», La «UO» cambia a 
«OE». La «O» cambia a «OEH». La «U» cambia a «UE». La «AH» cam¬ 
bia a «AE». Practica cada una ele las vocales por separado. 

La vocal «I» (como en «lima») con twang marcado *|>) 31 
La vocal «IE» (como en Inglés «sit») con twang marcado ■!>) 32 
La vocal «E» (corno en «elevar») con twang marcado ^>) 33 
La vocal «AE» (como en inglés «and») con twang marcado # 34 
La vocal «U» (como en «luna») con twang marcado #) 35 
La vocal «UO» (como en «residuo») con twang marcado ^>) 36 
La vocal «O» (como en «ojo») con twang marcado >4j)) 37 
La vocal «A» (como en «faro») con twang marcado 4f>) 38 
La vocal «OE» (corno en inglés «herb») con twang marcado ^>) 39 
La vocal «UIH» (como en inglés «hungry») con twang marcado # 
40 


Twang con laringe baja 

Cuando se baja la laringe mientras se aplica el twang, el sonido se 
hace más redondo y oscuro. Cuanto más twang se aplique, más 
potente será el sonido y más audible a distancia. El twang tam¬ 
bién se describe diciendo que el sonido «traspasa» o «está proyec¬ 
tado». Esta combinación del twang con la laringe baja es usada en 
particular por los cantantes clásicos. ^>) 390 

Los cantantes clásicos prefieren, en general, colocar la laringe mu¬ 
cho más baja que los cantantes de música popular. La combina¬ 
ción del twang del embudo epiglótico con una laringe baja es un 
elemento esencial del color de sonido ideal en el canto clásico, en 
parte porque los cantantes clásicos cantan normalmente de for¬ 
ma acústica, es decir, sin amplificación electrónica. Sin ese twang 
les seria difícil llegar a la última fila de una sala de conciertos o un 
teatro. 

Los cantantes de música popular también se pueden beneficiar 
del uso del twang si cantan sin micrófono. Sin embargo, deben 
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tener en cuenta que un tono potente, con mucho twang y carente 
de metal, combinado con una laringe muy baja, no suena bien a 
través cié un micrófono próximo a la boca. 




Familiarízate con la diferencia de sonido existente entre un twang 
marcado y un twang necesario. Practica hasta ser capaz de hacer 
el twang con y sin laringe baja a voluntad. 

Practica cantando con un twang marcado, primero notas indivi¬ 
duales y luego escalas. <$>) 163 

Practica cantando con el twang necesario, primero notas indivi¬ 
duales y luego escalas. ^>) 164 

Ejecuta una canción completa con twang marcado y con twang 
necesario. 

Para muchos cantantes, el modo lo suele determinar la cantidad 
de twang aplicado y quizás su combinación con una laringe baja. 
Por eso unos modos les resultan más difíciles de lograr que otros. 
Para evitar esa limitación y poder controlar mejor los modos, el 
cantante debe ser capaz de elegir un modo independientemente 
del uso de un twang marcado, un twang necesario o un twang 
con laringe baja. Para ello debes practicar cada modo tanto con 
el twang marcado como con el twang necesario. Recuerda que 
debes respetar los límites ele cada modo en cuanto a la forma del 
tracto vocal. Por ejemplo, no debes bajar demasiado la laringe en 
Edge. 

Practica el Neutral con aire con twang marcado y con twang ne¬ 
cesario. <$>) 175 

Practica el Neutral sin aire con twang marcado y con twang nece¬ 
sario. »¡J>) 176 

Practica el Curbirtg con twang marcado y con twang necesario. 
■$>) 177 

Practica el Overdrive con twang marcado y con twang necesario. 
«I») 178 

Practica el Edge con twang marcado y con twang necesario. #) 
179 
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La taríngi 


La posición de la laringe es fundamental para el tono. Se eleva 
en las notas agudas y desciende en las graves. La laringe debe si¬ 
tuarse en una zona exacta para permitir un tono determinado (la 
zona blanca de la ilustración). Si bajas la laringe por debajo ele esa 
zona o la elevas por encima (¡as zonas grises de la Ilustración), no 
podrás alcanzar la nota. Dentro de la zona específica (zona blanca 
ele la ilustración) para un determinado tono, se puede ajustar li¬ 
geramente la posición de la laringe para variar el color de! sonido. 
Elevando un poco la laringe, el color del sonido se hará mas claro 
y bajándola un poco se hará más oscuro. Por tanto, una nota con 
un color de sonido más claro puede tener la misma posición de la 
laringe que la nota superior con un color de sonido más oscuro. 


Ñola grave 


Nota aguda 



Laringe baja y elevada en una 
nota arave. 



Laringe baja y elevada on una 
nota aguda. 



La laringe debe colocarse en un área exacta (al área blanca de la 
ilustración)) para permitir un determinado tono. Si bajas la laringe por 
debajo do esta área o la elevas por encima de ella (las áreas grises de la 
ilustración), no podrás alcanzar la nota. 


A medida que subas el tono tendrás que elevar SIEMPRE la laringe 
para poder alcanzarlo, en todos los estilos de canto. El grado de 
elevación dependerá del color de sonido que quieras conseguir. 
Si quieres un color de sonido claro (usado a menudo en la música 
popular), deberás elevarla más. A eso le llamamos laringe elevada, 
que produce un color de sonido claro. Si quieres un color de soni¬ 
do oscuro (usado a menudo en el canto clásico), deberás elevar la 
laringe un poco menos. A eso le llamamos laringe baja, que pro¬ 
duce un color de sonido más oscuro. Pero en ambos casos se eleva 
la laringe al subir el tono. 

Los problemas para alcanzar notas agudas se deben casi siempre 
a que la laringe no está en una posición suficientemente elevada. 


Por tanto, recuerda siempre que, al ajustar ligeramente la posición 
de la laringe para variar el color del sonido, deberás tener cuidado 
de NO excederte, porque podrías obstaculizar el tono. Colocarla 
laringe en una posición que obstaculice el tono no es saludable. 
A los cantantes clásicos o menudo se les alienta a «mantener la 
laringe baja» para obtener el color de sonido oscuro requerido. 
Sin embargo, muchos se toman esa indicación demasiado ai pie 
de la letra y acaban teniendo problemas para alcanzar las notas 
agudas. 

Antes de intentar alterar la posición de la laringe para variar el co¬ 
lor del sonido, deberás controlar tu extensión vocal, lo que signi¬ 
fica poder alcanzar ¡as notas agudas y las graves sin problemas. 
Solo cuando seas capaz de hacer eso, podrás probar con peque¬ 
ños ajustes de la laringe para variar el color del sonido. 

Recuerda, por tanto, que cuando hablamos de laringe elevada o 
baja en conexión con el color del sonido, significa una variación 
MENOR de la posición, ¡nunca tan grande que pueda obstaculizar 
el tono! 


Bajar la laringe 


Al bajar la laringe se oscurece el color del sonido, porque el tracto 
vocal se amplía. Cuanto más se baje la laringe, más oscuro será el 
color del sonido. Los cantantes clásicos suelen usar una laringe 
baja para conseguir un color rico y oscuro. Al bajar la laringe, nor¬ 
malmente se eleva también el paladar blando, lo que contribuye 
ai oscurecimiento del sonido. ^>) 166 
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Una laringe baja oscurece el color de! sonido. 

Para bajar la laringe: 

• Puedes hacer que inspiras como en un bostezo. 

• Puedes inspirar hondo, 

• Puedes mirarte en un espejo para ver cuándo y cómo bajas la 
laringe. 

Bajar la laringe a través de ios sonidos 

También puedes lograr una laringe bajada utilizando sonidos: 

• Reir como Goofy (de los dibujos animados del Pato Donald). 

• Reír como Santa Claus. 

Bajar la laringe a través de imágenes y sensaciones 

También puedes lograr una laringe bajada utilizando imágenes y 
sensaciones: 

• Imagina que estás pasando mucho frío. 

• Imagina que la laringe tiene un suelo y que cantas por debajo 
de él. 

• Imagina que tienes un tubo en la garganta. 

• Imagina que lloriqueas. 


Elevar ¡a laringe 

Al elevar la laringe se aclara el color del sonido, porque el tracto 
v ocal se hace más pequeño. Cuanto más se eleve la laringe, más 
c laro será el color del sonido.*!])) 165 La elevación de la laringe va 


\ \ 

\ l 

\ \ 

Una laringe elevada aclara el color del sonido, 

acompañada normalmente de otras dos acciones: e! descenso del 
paladar desciende y la colocación de la lengua contra los molares 
superiores. Eso significa que también puedes conseguir elevar la 
laringe trabajando el paladar y la lengua. 

Para aprender a elevar la laringe, quizás te ayude centrarte en la 
posición de la lengua: 

• Estrecha el espacio entre la lengua y el paladar, 

• Habla con la lengua expandida en la posición más alta posible 
en la parte superior de la boca, 

• Asegúrate de que la lengua no se ahueque en el medio. 

Elevar la laringe a través de los sonidos 

Para elevar la laringe te puedes ayudar también con los sonidos: 

• El sonido se hace claro, plano, pequeño y algo ñoño. 

• Hablar con voz de niño. <¡|>) 389 

- Imitar el sonido de quien juega con un coche de juguete. *í|>) 27 

• Hablar como un hombre que imita a una mujer. e{j>) 363 

• Sonar como el jadeo ele un perro. 

• Sonar corno personas de diferentes edades (para lograr diferen¬ 
tes grados de elevación de la laringe). 

• Hablar como si te sintieras feliz. 

Elevar la laringe a través de imágenes y sensaciones 

Para conseguir elevar la laringe también te pueden ayudar una 
serie de imágenes y sensaciones: 

• El espacio entre la lengua y el paladar debe ser pequeño. Ima¬ 
gina que sostienes un guisante entre la lengua y el paladar. 



*r¿ . 
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COLOR DEL SONIDO 






Manten esa posición en todas las vocales en las zonas aguda y 
grave ele la voz. 

Imagina que estás a punto de tragar o de vomitar. Nota la larin¬ 
ge elevada, Nota la posición ele la úvula. Nota cómo la laringe 
toca la raíz ele la lengua. Retén esas sensaciones cuando quieras 
cantar con una laringe elevada. 

Canta una nota aguda o da un grito agudo. Nota la posición ele¬ 
vada ele la laringe y retén esa sensación. 

Imagina que existe un suelo en la laringe y que cantas por en¬ 
cima de ese suelo. 

Imagina una sonrisa interior. 

Imagina que escupes desde la lengua. 

■ Imagina la laringe como uno de esos helados que tienes que 
presionar para que suba y poder comértelo. 


Ejercicios para elevar y bajai 


Caso ilustrativo 

La soprano principal de una importante ópera tenía problemas con 
las notas muy agudas. Últimamente había estado interpretando 
papeles más largos y dramáticos, y las notas agudas que antes 
no le planteaban ningún problema le resultaban ahora difíciles. 

Le dijeron que probablemente la edad y la ejecución de papeles 
duros habían modificado su voz y que tendría que acostumbrarse a 
esa nueva situación. En mi opinión, el problema no tenia nada que 
ver con la edad ni con un cambio en su voz sino con un problema 
técnico. En lugar de hacer su voz pesada y amplia manteniendo la 
laringe baja, practicamos elevando la laringe gradualmente al ir 
subiendo el tono. El resultado fue una voz muy clara y aniñada en 
las notas agudas. 

Después de haber trabajado durante tanto tiempo con colores 
más pesados y oscuros, a la cantante le costaba aceptar ese color 
de sonido tan ligero y claro. Sin embargo, seguimos con los ejerci¬ 
cios para hacer el sonido cada vez más claro hasta que las notas se 
convirtieron en puros chillidos y alaridos. De pronto la cantante vio 
que podía cantar tres notas más agudo con respecto a los últimos 
años. Luego añadimos un poco más de cuerpo y calidez a las notas 
aplicando algo más de twang e intentando bajar un poco la laringe, 
de forma muy suave; aunque en cuanto se dificultaba ei tono vol¬ 
víamos a los sonidos pequeños y claros para alcanzar el tono desea¬ 
do. Al cabo de pocos días, la soprano aprendió a adoptar la nueva 
posición de la laringe para las notas agudas y ya no tuvo problemas 
para alcanzarlas, aun con un color de sonido relativamente oscuro. 
Tres meses después era capaz incluso de cantar cuatro notas más 
agudo que antes. 


Familiarízate con la diferencia de sonido producido con una larin¬ 
ge elevada y con una laringe baja. Debes poder elevar y bajai la 
laringe a voluntad. 

Ei siguiente ejercicio te ayudara a elevar la laringe. Empieza una 
escala de octava con la laringe baja y un color de sonido oscuro 
y eleva la laringe gradualmente, aclarando cada vez más el color 
del sonido a medida que las notas de la escala se vuelven más 
agudas. Procura que las notas agudas resulten frágiles, claras y no 
aspiradas. Oscurece luego gradualmente el color del sonido al ir 
descendiendo en la escala. Repite el ejercicio varias veces, empe¬ 
zando cada vez en un semitono más agudo. ■!>) 65 

Practica cantando con la laringe elevada, primero notas indivi¬ 
duales y luego escalas. ^)) 165 

Practica cantando con la laringe baja, primero notas individuales 
y luego escalas. 166 

Ejecuta una canción completa, primero con la laringe elevada y 
luego con la laringe baja. 

Para muchos cantantes, la posición de la laringe es lo que sue¬ 
le determinar el modo. Por eso algunos modos les resultan mas 
difíciles de obtener que otros. Para evitar esa limitación y poder 
controlar mejor los modos, el cantante debe ser capaz de elegir 
un modo independientemente de la posición de la laringe Para 
ello debes practicar cada modo con la laringe elevada y con la la¬ 
ringe baja. Recuerda que debes respetar los limites de cada modo 
en cuanto a la posición de la laringe. Por ejemplo, no debes bajar 
demasiado la laringe en Edge. 

Practica el Neutral con aire con laringe elevada y con laringe baja. 


<>) 180 


Practica el Neutral sin aire con laringe elevada y con laringe baja. 
4>) 181 

Practica el Curbing con laringe elevada y con lai inge baja, 1 
Practica el Overdrive con laringe elevada y con laringe baja. "O 
183 

Practica el F.dge con una laringe muy elevada y una laringe men 
elevada. Asegúrate de que la laringe esté suficientemente el 
da, o puede resultar muy incómodo. 4>) 184 
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Cuando quieras alterar el sonido variando la posición de la laringe, 
recuerda que: 

- La posición de la laringe no debe obstaculizar el tono. 

, La posición ele la laringe no debe obstaculizar el modo. 

. No debes bajar la laringe en Edge (salvo los cantantes clásicos 
masculinos). 

• No debes bajar la laringe demasiado en los modos metálicos. 
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Lengua comprimida 

Si la lengua se hace más pequeña, el color del sonido se oscurece, 
porque el tracto vocal se amplía. Esto se denomina «comprimir la 
lengua». La punta de la lengua descansa plana en la cavidad oral, 
la lengua se arquea en el centro y arrastra hacía dentro su parte 
posterior {ver figura). Con ia lengua en esa posición, las vocales 
resultan más clásicas (este sonido no es muy aceptado todavía en 
la música popular).^)) 168 



Comprimir la lengua oscurece el color del sonido. 

Localiza la posición de ia lengua comprimida intentando cantar 
en estilo clásico. Mantón esa posición y nota la colocación exacta 
de la lengua. Puedes usar un espejo para comprobar que la len¬ 
gua adquiere forma de cuchara (evidentemente no podrás ver la 
parte posterior). En la técnica de canto clasico, a esta posición se le 
llama «cucchiaio», que significa «cuchara» en italiano. 

En las viejas escuelas de canto italianas se practica esta posición 
apoyando una cuchara en la lengua, y empujando luego la lengua 
hacia delante contra la cuchara. De ese modo, la parte posterior 
de la lengua empuja hacia delante y la parte anterior se ve obliga¬ 
da a empujar hacia atrás, haciendo que se arquee en el centro. Eso 
es una lengua comprimida. Posteriormente se practica esa posi¬ 
ción sin usar la cuchara. 

Comprimir ia lengua a través de imágenes y sensaciones 

También puedes obtener una lengua comprimida a través de imá¬ 
genes y sensaciones: 

■ Imagina que agarras o tiras de algo con la lengua mientras los 
flancos de la lengua se colocan contra los molares superiores, 

• Imagina que tienes una patata caliente en la boca. 



La cavidad oral se puede hacer más pequeña expandiendo la 
lengua, creando así un sonido claro. La lengua se apoya en ios 
molares superiores y se arquea hacia el paladar (como al decir 
«twang»). Notarás cómo el espacio entre el paladar y la lengua se 
va reduciendo cuanto más presionas la lengua contra los molares. 
Cuanto más pequeño sea el espacio entre el paladar y la lengua, 
más claro será el color del sonido. Son los flancos ele la lengua los 
que tienen que tocar los molares, no la punta. Si elevas !a punta de 
la lengua, e! efecto normalmente será justo el contrario, ya que la 
parte posterior de la lengua desciende. *(>) 167 





Expandir la lengua aclara el color del sonido. 

Para encontrar la posición exacta de la lengua expandida, mueve 
la lengua hacia atrás y hacia delante recorriendo los dientes supe¬ 
riores, creando un espacio pequeño entre la lengua y el paladar. 

Expandir la lengua a través de imágenes y sensaciones 

También puedes localizar la posición de la lengua expandida va¬ 
liéndote de las siguientes imágenes y sensaciones: 

• Estrecha ei espacio entre la lengua y el paladar. 

• Di «twang» y notando dónde toca la lengua los molares. Man¬ 
ten esa posición de la lengua en todas las vocales. 

• Imagina que sostienes un pequeño guisante entre la lengua y 
el paladar. 

• Cubre los dientes inferiores con la lengua. 

• Imagina que te ha quemado la lengua e intentas refrescarla. 
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Expandir ia lengua a través del sonido 

También puedes localizar la posición expandida de la lengua por 
medio del sonido: 

. Imitando el llanto de un bebé. # 22 
. Imitando el graznido de un pato. # 23 
- Imitando la voz de una bruja. # 24 

• Haciendo el sonido de un avión en picado. # 26 

. Haciendo el sonido de quien juega con un coche de juguete. 
#27 

. Hablando como un niño. # 389 

• Hablando con tono burlesco. 

Una lengua expandida ayuda a mantener la laringe elevada y el 
twang del embudo epiglótico. Por tanto, el sonido de una lengua 
expandida se parece al del twang de! embudo epiglótico. Sin em¬ 
bargo, el sonido del twang del embudo epiglótico es más nítido, 
más potente y con más twang que el que produce solo la lengua 
expandida. 

La lengua expandida se usa, por ejemplo, en la forma estereoti¬ 
pada de hablar del sur de los Estados Unidos (acento sureño), y 
también a menudo en la música country. Suele confundirse con la 
nasalidad, pero no tiene nada que ver. Con la lengua expandida, 
el sonido puede proceder tanto de la boca como de la nariz (ver El 
conduelo nasal, pág. 171). 

Lengua expandida y vocales 

La lengua expandida funciona mejor con las vocales «I» (como en 
«lima»), «IE» (como en inglés «sil»), «E» (como en «elevar»), «OE» 
(como en inglés «herb»), y «AE» (como en Inglés «and»), porque 
para esas vocales la lengua siempre se apoya en los molares supe¬ 
riores. «O» (como en «ojo»), «UO» (como en «residuo»), «U» (como 
en «luna»), y «A» (como en «faro») son problemáticas, porque estas 
vocales hacen descender la parte posterior de la lengua, lo que 
impide que se apoye en los molares superiores. Cuando se expan¬ 
de la lengua, las vocales «O», «UO» y «U» se alteran y se acercan a 
un sonido «OE». La «O» cambia a «OEH». La «UO» cambia a «OE». 
"U» cambia a «UE». «A» cambia a «AE». Practica cada vocal por se¬ 
parado (ver Vocales con twang, pág. 52, ya que el sonido con una 
lengua expandida es similar al sonido del twang). 



Familiarízate con la diferencia del sonido producido con la lengua 
expandida y con la lengua comprimida hasta ser capaz de expan¬ 
dir o comprimir la lengua a voluntad. 

Practica cantando con la lengua expandida, primero notas sueltas 
y luego escalas.# 167 

Practica cantando con la lengua comprimida, primero notas suel¬ 
tas y luego escalas. # 168 

Ejecuta una canción completa con la lengua expandida y luego 
con la lengua comprimida. 

Un cantante debe ser capaz de elegir el modo independiente¬ 
mente de la posición de la lengua. Para ello debes practicar cada 
modo tanto con la lengua comprimida como con ia lengua ex¬ 
pandida. Recuerda que debes respetar los límites de cada modo 
en cuanto a la posición de la lengua. Por ejemplo, hay que tener 
mucho control para usar la lengua comprimida en Edge. Recuerda 
también que la lengua comprimida confiere un sonido clásico a 
(as vocales en todos los modos. 

Practica el Neutral con aire con la lengua expandida y con ella 
comprimida.# 185 

Practica el Neutral sin aire con la lengua expandida y con ella com¬ 
primida,*# 186 

Practica el Curbing con la lengua expandida y con ella comprimi¬ 
da.# 187 

Practica el Overdrive con la lengua expandida y con ella compri¬ 
mida.# 188 

Practica el Edge con la lengua expandida y con la lengua compri¬ 
mida. Recuerda que necesitarás mucho control para usar la len¬ 
gua comprimida en Edge. # 189 

Advertencia sobre el cambio de 
colocación de la lengua 

Cuando modifiques el sonido variando la posición de la lengua, 
recuerda que esa posición no debe obstaculizar el modo elegido. 
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La forma d 



Relajación de las comisuras de los labios 


La forma de la boca también influye en ei color del sonido. Can¬ 
tando con las comisuras cíe los labios relajadas se consigue nor¬ 
malmente un color de sonido más oscuro, ya que el tracto vocal 
se amplía. ^>) 170 

/"V\ 


Relajar las comisuras cié los labios oscurece el 
color del sonido. 



Relajación de las comisuras de los labios a través de 
imágenes y sensaciones 

También puedes relajar las comisuras de los labios a través de imá¬ 
genes y sensaciones: 

• Imagina que sales anestesiado del dentista y no puedes mover 
los labios. 

• Finge que eres bobo. 

• Pon la cara de un niño viendo la televisión. 

• Imagina que tienes un huevo en la boca. 



re 


Si cantas expandiendo !as comisuras de ios labios como en una 
sonrisa, ei color del sonido normalmente se aclara porque el trac¬ 
to vocal se reduce. Ten en cuenta que ia lengua se suele apoyar 
en los molares superiores al sonreír y que la laringe se eleva lige¬ 
ramente. <¡|i) 169 


Sonreír aclara el color del sonido. 



Sonreír a través de imágenes y sensaciones 

También puedes buscar la sonrisa a través de imágenes y 
sensaciones: 

• Muerde un lápiz pero sin dejar que los labios toquen el lápiz. 

• Muestra los molares superiores al cantar. 

• Imagina que las comisuras de ios labios son gomas atadas de¬ 
trás de las orejas. 


Seguir el tono 

Recuerda que ia abertura de la boca deberá corresponderse con 
la tonalidad, aunque te estés sirviendo de la forma de abrirla para 
obtener un color ele sonido determinado (ver Abertura de la boca. 
pág. 58). 



Ejercicios variando la forma de la 
boca 

Familiarízate con la diferencia de sonido producido con una boca 
relajada y con una boca sonriente. Debes ser capaz de variar la 
forma de la boca durante el canto. 

Practica cantando con las comisuras expandidas (como en una 
sonrisa), primero notas sueltas y luego escalas. ^)) 169 
Practica cantando con las comisuras relajadas, primero notas suel¬ 
tas y luego escalas. >|)) 170 

Ejecuta una canción completa, primero con las comisuras de la 
boca expandidas (como en una sonrisa) y luego con ellas relajadas. 

Un cantante debe ser capaz de elegir el modo independiente¬ 
mente de la forma de la boca. Para ello debes practicar cada modo 
tanto con la boca en forma de sonrisa como con las comisuras de 
los labios relajadas. Recuerda que debes respetar los limites de 
cada modo en cuanto a la forma de la boca. Por ejemplo, hay que 
tener mucho control para usar una boca relajada en Edge, 

Practica el Neutral con aire con la boca sonriente y luego relajada. 
4)) 190 

Practica el Neutral sin aire con la boca sonriente y luego relajada. 
4>) 191 

Practica el Curbing con la boca sonriente y luego relajada.^)) 192 
Practica el Overdrive con la boca sonriente y luego relajada. <^>) 
193 

Practica el Edge con la boca sonriente y luego relajada. Recuer¬ 
da que necesitarás mucho control para usar una boca relajada en 
Edge.^t) 194 

Advertencia sobre ía variación de Sa forma 
de la boca 

Cuando quieras modificar el sonido variando la forma de la boca, 
recuerda que esa forma no debe obstaculizar el modo elegido. 
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Con «paladar» nos referimos aquí al paladar blando, que se ex¬ 
tiende entre el paladar duro óseo y la úvula. El paladar blando es 
la parte posterior del techo de la cavidad oral (bucal). Cuando el 
paladar blando se relaja, cae hasta casi tocar la lengua. Normal¬ 
mente se puede notar el paladar blando ensanchando las narlnas. 


yes umimj uei fjdidudr 

Si no elevamos el paladar, por definición está bajo, Normalmente, 
el paladar blando está relajado, caído y casi toca la lengua. De este 
modo, el tracto vocal se hace más pequeño y el color del sonido 
más claro. Con el paladar bajo, la laringe está generalmente eleva¬ 
da, lo que contribuye a aclarar el color del sonido. 171 


Elevación del paladar 

Llamamos «elevar el paladar» a la acción de contraer el paladar 
blando. Este se hincha como una vela. Al elevar el paladar, el trac¬ 
to vocal se amplia y el color del sonido se oscurece. En general, la 
laringe desciende automáticamente cuando se eleva el paladar, lo 
que contribuye a oscurecer el color del sonido. #) 172 




Paladar blando 


Paladar duro 


Elevar el paladar oscurecer el color 
riel sonido. 


El paladar puede elevarse del siguiente modo: 

• Inspirar como para producir un bostezo. 

• Olfatear algo con las narinas bien abiertas. 

• Imaginar que comes algo muy caliente. 

• Imaginar un lápiz entre los dientes y cantar por encima de él. 






Paladar blando 


Paladar duro 


Bajar el paladar aclara el color efe! 
sonido. 


\ \ \ 
I \ \ 


Se puede bajar el paladar del siguiente modo: 

• Fingir que estás dormido o muy relajado. 

• Evitar hacer esfuerzos. 

• Fingir pereza al cantar. 

• Imaginar que acercas el paladar hacia la lengua. 


Ejercidos para elevar y bajar el 
paladar 

Familiarízate con la diferencia de sonido producido con el paladar 
elevado y con el paladar bajo hasta ser capaz de elevar o bajar el 
paladar a voluntad. 

Practica cantando con el paladar elevado, primero notas sueltas y 
luego escalas. «|>) 172 

Practica cantando con e¡ paladar bajo, primero notas sueltas y lue¬ 
go escalas. *|>) 171 
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Ejecuta una canción completa con el paladar elevado y luego con 
el paladar bajo. 

Un cantante debe ser capaz ele elegir el modo independiente¬ 
mente de la posición del paladar. Para ello debes practicar cada 
modo tanto con el paladar elevado como con el paladar bajo. Re¬ 
cuerda que debes respetar los límites de cada modo en cuanto a la 
posición del paladar. Por ejemplo, hace falta mucho control para 
elevar el paladar en Edge. 

Practica el Neutral con aire con el paladar bajo y con el paladar 
elevado.^)) 195 

Practica el Neutral sin aire con el paladar bajo y con el paladar ele¬ 
vado. ^)) 196 

Practica el Curbing con el paladar bajo y con el paladar elevado. 
4)) 197 

Practica el Overdrive con el paladar bajo y con el paladar elevado. 
198 

Practica el Edge con el paladar bajo y con el paladar elevado. Re¬ 
cuerda que hace falta mucho control para elevar el paladar en 
Edge.áb) 199 


Advertencia sobre Sa posición del paladar 

Cuando quieras modificar el sonido variando la posición del pala¬ 
dar, asegúrate de no perjudicar el modo. 
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Algunos cantantes usan la cavidad nasal para influir en el color 
del sonido. Esto puede hacerse abriendo el conducto nasal con 
la úvula. El grado de abertura del conducto nasal difiere según el 
idioma usado al hablar o cantar. 


CÍ6ST0 del conducto mssí 


Nasalidad 

Cuando el conducto nasal está abierto y la lengua no bloquea la 
boca, el sonido procede tanto de la nariz como de la boca y ad¬ 
quiere un carácter más nasal. Denominamos esto sonido «nasal». 
El grado de nasalización que se quiera dar al sonido al cantar (en 
otras palabras, cuánto debería abrirse el conducto nasal) es una 
opción artística. Algunos cantantes son famosos por su nasaliza¬ 
ción, por ejemplo Eivis Presley. 


Al cerrar el conducto nasal, el sonido procede de la boca y no de 
la nariz. Cuando el conducto nasal está cerrado, el sonido se oscu¬ 
rece y resulta más potente. Un conducto nasal cerrado es uno de 
los elementos del color de sonido Ideal en el canto clásico. <4>) 174 


Conducto nasal 
abierto 



Abrir el conducto nasal aclara el 
color clol sonido. 


Ejercicios para cerrar el conducto nasal: 

• imagina que estés oliendo algo pestilente. Habla o canta 
manteniendo esa sensación. Puede sonar como si estuvieses 
resfriado. 

• Canta apretando la nariz con los dedos. Al hacerlo, la mayoría 
de los cantantes cierra el conducto nasal para evitar que el soni¬ 
do se atasque en la nariz. 

• Imagina que estás a punto de vomitar. 

• Observa la sensación previa a tragar. 

• Imagina que emites un ligero ronquido. 

• Imagina que te has colocado tapones en las narinas. 


Apertura del conducto nasal 

Al tararear o decir «NG», «M» o «N», el conducto nasal se abre, con 
lo que el sonido se transmite por la nariz y se vuelve nasal. Pon un 
dedo bajo la nariz y nota el aire en el dedo al abrirse el conducto 
nasal. <^>) 173 


/ 

/ 

/ 

-v 



Conduelo nasal 
cerrado 


Cerrar eí conducto nasa! oscurece 
ei color del sonido. 


Ejercicios para abrir el conducto nasal: 

• Decir «NG», «M» o «N» 

* Tararear 


Cómo encontrar la nasalidad 

Aprende a notar si el conducto nasal está abierto o cerrado al can¬ 
tar. SI tienes dudas, pon un dedo bajo la nariz mientras cantas para 
notar si sale aire por la nariz; si es así, es que el conducto nasal está 
abierto. 
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También puedes probar apretando ia nariz al cantar: 

• Si el sonido se detiene es que es nasal. El conducto nasal está 
abierto y la lengua bloquea la boca, por lo que el sonido solo 
puede proceder ele la nariz. ■!>) 391 

• Si el sonido no se detiene pero varía su color, aunque sea ligera¬ 
mente, el conducto nasal está abierto. El sonido es nasal y pro¬ 
cede tanto de la nariz como de la boca. «|>) 392 

• Si el sonido no se detiene y no varía su color, es que es oral. 
El conducto nasal está cerrado y el sonido solo procede de la 
boca.^i) 393 


Ejercicios de apertura y cierre del 
conducto nasal 

Familiarízate con la diferencia de sonido producido con el con¬ 
ducto nasal abierto y con el conducto nasal cerrado y practica 
hasta poder abrir y cerrar el conducto nasal a voluntad. *t|)) 394 

Practica cantando con el conducto nasal abierto, primero notas 
sueltas y luego escalas.*|>) 173 

Practica cantando con el conducto nasal cerrado, primero notas 
sueltas y luego escalas. # 174 

Ejecuta una canción completa con el conducto nasal abierto y lue¬ 
go con él cerrado. 

Un cantante debe ser capaz de elegir el modo independiente¬ 
mente de la posición del conducto nasal. Para ello, debes practicar 
cada modo tanto con el conducto nasal abierto como con ei con¬ 
ducto cerrado. Recuerda que debes respetar los limites de cada 
modo en cuanto a la posición del conducto nasal. Por ejemplo, 
hace falta mucho control para cerrar el conducto nasal en Edge. 

Practica el Neutra! con aire con el conducto nasal abierto y con él 
cerrado.^)) 200 

Practica el Neutral sin aire con el conducto nasal abierto y con él 
cerrado.^)) 201 


Practica el Curbing con el conducto nasal abierto y con él cerrado. 
# 202 

Practica ei Overdrive con el conducto nasal abierto y con él cerra¬ 
do. 203 

Practica el Edge con el conducto nasal abierto y con él cerrado. 
Recuerda que hace falta mucho control para cerrar el conducto 
nasal en Edge. 4 >) 204 

Advertencia sobre ia posición del conducto 
nasal 

Cuando quieras modificar el color del sonido variando ¡a posición 
del conducto nasal, asegúrate de que esa posición no obstaculice 
ei modo. 
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% 1 ) \ 




\\ 

X \ I \ 


Tracto vocai amplio 

Color del sonido 

sonido más oscuro 

Tracto vocal pequeño 

sonido más claro 

Embudo epiglótico 

Embudo epiglótico con twang necesario #) 164 

sonido más oscuro 

Embudo epiglótico con twang marcado <|>) 163 

sonido más claro 

Laringe 

Baja#) 166 

sonido más oscuro 

Elevada#) 165 

sonido más claro 

Lengua 

Comprimida #) 168 

sonido más oscuro 

Expandida #) 167 

sonido más claro 

Forma de la boca 

Comisuras de ios labios relajadas #) 170 

sonido más oscuro 

Comisuras de los labios extendidas (sonrisa) #) 169 

sonido más claro 

Paladar 

Elevado#) 172 

sonido más oscuro 

Bajo#) 171 

sonido más claro 

Conducto nasal 

Cerrado (oral) #) 174 

sonido más oscuro 

Abierto (nasal) #) 173 

sonido más claro 


Los sonidos más oscuros: 

• Embucio epiglótico con twang 
necesario 

• Laringe baja 

• Lengua comprimida 

• Comisuras de la boca relajadas 

• Paladar elevado 

• Conducto nasal cerrado 


Los sonidos más claros: 

■ Embudo epiglótico con twang 
marcado 

< Laringe elevada 

• Lengua expandida 

• Comisuras de ios labios expandí 
das (sonrisa) 

• Paladar bajo 

• Conducto nasal abierto 
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Caso ilustrativo 

Una contralto de voz muy poderosa tenía problemas para alcanzar 
las notas más agudas en su nuevo papel operístico. Trabajamos 
para conseguir que elevara gradualmente la laringe a medida que 
subía el tono, pero eso le resultaba difícil y antinatural. Tenía mie¬ 
do de que, al elevar la laringe, el sonido rico y oscuro que le daba 
fama se viese comprometido. También notaba que esa posición 
no le permitía usar su sonido al máximo. En realidad no tenía por 
qué preocuparse por no poder usar su voz al 100%, ya que era tan 
poderosa que aun usando la mitad de su potencial seguía siendo 
enorme. 

Al final la cantante se decidió a intentar elevar la laringe y, al cabo 
de veinte minutos, ya podía cantar cinco notas más agudo que 
antes. Con unos resultados tan alentadores, se mostró entonces 
totalmente dispuesta a usar la elevación de la laringe en las notas 
agudas. A continuación trabajamos para oscurecer un poco más el 
sonido sin perder la posición elevada de la laringe. Cuando la can¬ 
tante llegó a las notas agudas se produjo un aplauso espontáneo 
de sus compañeros, que estaban fuera de la sala de ensayo. Decían 
que su voz sonaba mejor que nunca, con un sonido oscuro natural 
que la hacía aún más impresionante. 


Ejercidos con los colores del 
sonido 

Practica todos los colores de sonido que encuentres combinando 
la forma y posición del embudo epiglótico, la laringe, la lengua, la 
boca, el paladar y el conducto nasal. Por ejemplo, descubre cuál es 
el color de sonido más claro y el más oscuro de tu voz. Practica los 
colores tanto en las zonas agudas como en las graves, por ejemplo 
cantando escalas. 

Escoge una canción y ejecútala usando todos los colores de soni¬ 
do que tu voz pueda producir. 

Para muchos cantantes, la forma del tracto vocal es la que suele 
determinar el modo. Por esa razón, algunos modos les resultan 
más difíciles de conseguir que otros. Para evitar esa limitación y 


poder controlar mejor los modos, el cantante debe ser capaz de 
elegir un modo independientemente del color del sonido. Para 
ello debes practicar cada modo con colores de sonido claros y os¬ 
curos. Recuerda que debes respetar siempre las limitaciones dé¬ 
los modos en cuanto a la forma del tracto vocal. Por ejemplo, en 
Edge no debes bajar demasiado la laringe. Consulta las limitacio¬ 
nes propias de cada modo. 

Practica el Neutral con aire con un color de sonido claro y uno os¬ 
curo. <!>) 205 

Practica el Neutral sin aire con un color de sonido claro y uno os¬ 
curo. >lj>) 206 

Practica el Curbing con un color de sonido claro y uno oscuro. <$)) 
207 

Practica el Overdrive con un color de sonido claro y uno oscuro. 
4 ¡) 208 

Practica el Edge con un color de sonido claro y uno un poco me¬ 
nos claro. Procura no oscurecer demasiado el color del sonido en 
Edge porque podría resultar muy incómodo.^)) 209 


Advertencias 

Cuando estés cambiando de color de sonido, ten presente que: 

• La forma del tracto vocal no debe obstaculizar el modo. 

• No debes bajar la laringe demasiado para no obstaculizar el 
tono. 

- Debes tener cuidado de no bajar demasiado la laringe en Edge 
(esto también es aplicable a los cantantes clásicos). 

• No debes escoger un color de sonido demasiado oscuro en los 
modos metálicos (esto también es aplicable a los cantantes 
clásicos). 
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El micrófono también desempeña un papel en la creación del co¬ 
lor del sonido, en parte por las propiedades acústicas propias del 
micrófono y en parte por la técnica microfónica del cantante. Ade¬ 
más, permite hacerse oír a diferentes volúmenes y con diferentes 
sonidos en comparación con la canción acústica. Sin embargo, es 
importante tener presente que un micrófono no es sustituto de 
nada ni de nadie. Si uno canta cié forma incorrecta, no se puede 
corregir usando un micrófono. Por tanto, es fundamental que ten¬ 
gas una técnica de canto correcta antes de amplificar el sonido 
con un micrófono. 

Convencionalmente, ciertos sonidos vocales se ven favorecidos 
por el uso del micrófono y la amplificación, ya que muchos con¬ 
sideran que suenan mejor con un micrófono que sin él. Por ejem¬ 
plo, un canto suave y muy aspirado se escucha fácilmente y suena 
bien a través de un micrófono, pero no acústicamente. Por otra 
parte, un sonido potente, con mucho twang, sin carácter metálico 
y con una laringe baja resulta menos apropiado para un micrófo¬ 
no, pero funciona bien acústicamente. 


Pronunciación y micrófono 

Si la pronunciación es marcada y potente, las palabras se oyen y 
se entienden fácilmente de manera acústica. Lo mismo ocurre en 
el teatro, donde los micrófonos se colocan a cierta distancia de 
los cantantes. Sin embargo, los sonidos «explosivos» de una pro¬ 
nunciación marcada pueden ser problemáticos con un micrófono 
cerca de la boca. 

Cambio de consonantes 

Cuando uno canta con el micrófono cerca de la boca, hay que te¬ 
ner especial cuidado con los sonidos explosivos de ciertas con¬ 
sonantes. «|>) 413 Por tanto, deberás acostumbrarse a cambiar 
consonantes «sordas» por consonantes sonoras, que se entienden 
fácilmente y no causan problemas ante el micrófono. Las conso¬ 
nantes sordas se producen sin intervención de las cuerdas voca¬ 
les, como por ejemplo la «s» de «solo». Las consonantes sonoras 


se producen con intervención de las cuerdas vocales, como por 
ejemplo la «s» de «mismo» (podrás sentir la vibración en la laringe 
a! pronunciar la consonante sonora). ^>) 414 


Consonante 

como en 

cambia a 

como en 

Pipi 

pací 

B [ b ] 

bad 

Tlt) 

tomb 

D [ el j 

cloom 

K [ k 1 

class 

Glg] 

glass 

F lf! 

fast 

Vlv] 

vast 

S[s) 

soon 

Z[z] 

zoom 

CH [ tj ] 

cheat 

G [d3l 

geni 

TH l©] 

theme 

TH [ d i 

the 

S[jj 

su re 

S 1 3 1 

treasure 


Las combinaciones de consonantes también deben modificarse 
para evitar los sonidos explosivos. 

Ejercicios con nuevas consonantes 

Practica con un micrófono y escucha cómo e! sonido oclusivo 
de algunas consonantes suena como una pequeña explosión o 
través del micrófono. Acostúmbrate a modificar las consonantes 
para evitar esos sonidos explosivos y percibirás que, de hecho, el 
texto se entiende más claramente con esa pequeña variación en 
la pronunciación. 


Esferas microfónicas 

Un micrófono está rodeado por tres esferas imaginarias. Esas esfe¬ 
ras son relativamente pequeñas y es fundamental no mantenerse 
en sus limites para que el sonido resulte homogéneo. Si entras y 
sales de las esferas sin control y sin razón artística alguna, el soni¬ 
do resultará desigual. Algunas esferas microfónicas son más ade¬ 
cuadas que otras para ciertos sonidos. 

Conocer las convenciones que existen respecto al uso del mi¬ 
crófono te puede servir de ayuda, pero recuerda que CUAL¬ 
QUIER cosa que decidas hacer o no hacer puede responder a 
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Las Iffís esferas del micrófono per mí Ion obtener sonidos diferentes 

un criterio artístico y no tiene por qué atenerse al dictado de las 
convenciones. 

Esfera 1: Potenciador de graves 

La esfera más próxima ai micrófono, la esfera 1, potencia los gra¬ 
ves, En esta esfera se amplifican particularmente las bajas fre¬ 
cuencias, lo que confiere «cuerpo» y «cercanía» a la voz, incluso 
a una voz femenina frágil que apenas sería audible de manera 
acústica. >|>)415 

Sí se añade mucho aire a la voz en esta esfera, los harmónicos 
agudos se mezclan con la potenciación de graves y producen un 
sonido rico y amplio. 

Experimenta para averiguar cuánto puedes alejarte del micrófono 
sin perder la esfera t. Intenta aspirar la voz (recuerda, solo en Neu¬ 
tral), y escucha cómo suena. Prueba diferentes modos y colores de 
sonido en esta esfera y decide cuáles son los que te gustan y los 
que van mejor con tu estilo. 

Esfera 2: Esfera propia del micrófono 

La esfera 2 es donde se realiza la mayor parte del trabajo con mi¬ 
crófono. En esta esfera el sonido se amplifica todo el tiempo, pero 
la potencia la gobierna la distancia del micrófono respecto a la 
boca. Si cantas con potencia, deberás alejarte un poco del micró¬ 
fono para no distorsionar el sonido. Si cantas con menos potencia 
deberás acercarte más. ^))416 

Practica ejecutando una canción completa en la esfera 2. No te 
acerques tanto al micrófono que acabes entrando en la esfera 1, 
ni te alejes tanto que acabes en la esfera 3. Ajusta continuamente 
tu distancia frente aj micrófono para que el sonido amplificado 
tenga un volumen uniforme, independientemente de la potencia 
con la que cantes. 


Esfera 3: Sonido acústico 

Aleja el micrófono hasta que tu voz se escuche más acústica que 
amplificada. Luego acércalo lentamente y nota dónde empieza 
a sonar más amplificada que acústica. Ése será el punto en que 
abandonas la esfera 3 y entras en la esfera 2. Cantar en la esfera 3 
confiere un sonido algo amplificado, en un rango que va de poco 
a nada. Cuando deja de haber amplificación, el micrófono está tan 
alejado que el sonido solo se puede percibir ele forma acústica. Si 
quieres introducir un elemento acústico en una canción, te con¬ 
vendrá familiarizarte con la esfera 3. ^>) 417 

Sostén el micrófono lo más alejado posible, acércalo poco a poco 
mientras cantas y percibe el punto en que empieza la esfera 3, 
Familiarízate con la frontera entre la esfera 2 y la 3. 

Empieza en la esfera 2, y vete alejando el micrófono lentamente. 
Canta cada vez con más potencia según te vayas aproximando a ia 
esfera 3, para no notar la frontera entre la esfera 2 y la 3. 

Ahora ya podrás usar las tres esferas en una canción. Practica has¬ 
ta obtener los sonidos exactos que deseas con el micrófono. 


Conoce tus niveles de volumen 

Es de gran utilidad e importancia ser consciente de los niveles 
de volumen y el limite de potencia que cada uno puede alcanzar 
al cantar. Quizás te interese vincular tu volumen con tus valores 
de apoyo para tener una medida personalizada de la potencia al 
cantar y de la energía requerida (ver Volumen, pág. 64). Cuanto 
más consciente seas de tu propio volumen, más fácil te resultará 
trabajar con un micrófono. 

Desarrollar una buena técnica con el micrófono no es complica¬ 
do, solo requiere mucha práctica para ajustar el micrófono al vo¬ 
lumen y el sonido deseados. 

Probar las esferas con nuevos micrófonos 

Cada vez que trabajes con un nuevo micrófono debes probar 
dónde están las esferas, ya que las esferas y los colores de sonido 
pueden variar de un micrófono a otro. 
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Las técnicas de este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 

Los efectos suelen ser parte indispensable de una carrera en so¬ 
litario en ia música popular. Los efectos son esos sonidos que no 
están conectados con ta melodía o el texto sino que subrayan la 
expresión o el estilo del cantante. Por ejemplo: 

• Distorsión ■$)) 222 

• Creak 4j) 234 y crenking 4fi) 240 

• Rattle ^j>) 245 

• Growl i<j>) 252 
- Grunt 4¡) 270 

. Chillidos #276 #) 277 <$>) 278 
. Rupturas vocales intencionadas <|>) 284 

• Aire añadido a la voz 67 

• Vibrato^)) 295 Mf>) 296 

• Técnica de ornamentación (secuencia rápida de notas) #) 316 

Si estás buscando un sonido específico pero no tienes claro cómo 
se denomina, quizá lo encuentres entre los efectos de ejemplo 
que se incluyen en la Biblioteca de sonidos CVT. 

Los efectos deben SONAR como si fuesen espontáneos, como si 
el cantante, por ejemplo, hubiera estallado emocionalmente y se 
desentendiera por completo de su voz. En la vida cotidiana, estos 
efectos suelen ocurrir sin que tengamos controi alguno sobre la 
voz, pero para un cantante profesional deben estar basados en 
los principios generales de un uso correcto de la voz, tanto para 
no dañarla como para poder repetir ese efecto en conciertos 
sucesivos. 

Los efectos se producen en el tracto vocal 
Muchos cantantes desgastan la voz al producir efectos de mane¬ 
ra no saludable. Se pueden producir efectos saludables si uno se 
atiene siempre a los tres principios generales del canto, usa ios 
modos correctamente y controla la técnica específica de cada 
efecto, la teoría en que se basa la producción de efectos saluda¬ 
bles se centra principalmente en el trabajo del tracto vocal. Con 
ello se reduce el riesgo de tensar o dañar la voz. Los efectos sa¬ 
ludables, al igual que los colores del sonido, se producen en e! 
tracto vocal. 



Diferentes niveles del tracto vocal 

Para tener una visión general de dónde se producen los diversos 
efectos vocales, conviene quizá describir los diferentes niveles del 
tracto vocal. 

Nivel 1: es el nivel de ias cuerdas vocales. Aquí es donde se produ¬ 
cen los efectos de «creak», «aire añadido a la voz», «hammer víbra¬ 
lo» y la «técnica de ornamentación». 

Nivel 2: es el nivel de los pliegues ventricuiares (cuerdas falsas). 
Aquí es donde se produce la distorsión. 

Nivel 3: es el nivel de los cartílagos aritenoides/cunelformes (es¬ 
tos últimos no pertinentes en este libro), la eplglotls y los pliegues 
arleplglóticos. Aquí es donde se producen los efectos de «rattle 
del cartílago aritenoides», «rattle salival» y «growl». 

Nivel 4: es el nivel de la hipofaringe y ia fosa piriforme (no perti¬ 
nentes en este libro). 

Nivel 5: es el nivel del paladar blando, la úvula, la pared posterior 
de la garganta y la parte posterior de la lengua. Aquí es donde se 
produce el rattle de la úvula y el rattle de la parte posterior de la 
lengua. 

Nivel 6: es el resto del tracto vocal. Aquí es donde se producen las 
vocales y el color del sonido. 



Los efectos de grunt, chillido, ruptura vocal y víbralo de laringe se 
producen en una combinación de varios niveles. 
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Los efectos deben producirse de manera saludable 

Las técnicas de uso adecuado de los efectos han cristalizado a lo 
largo de muchos años. A menudo, los efectos se inician por casua¬ 
lidad. De pronto, en el estudio, el cantante realiza unos sonidos 
especiales (ruidos, de hecho) que resultan expresivos y adecuados 
at aire de la canción. Entonces decide mantenerlos como efecto. 
Sin embargo, más tarde, al salir de gira y tener que recrear ese 
efecto noche tras noche, se encuentra con problemas: o bien no 
logra encontrarlo, o bien enronquece al intentar reproducirlo. En¬ 
tonces es preciso rediseñar el efecto; es decir, el cantante tendrá 
que encontrar la manera de reproducir ese sonido sin irritarse la 
garganta ni desgastar la voz. Cuando consiga producir el efecto 
ele manera saludable y que SUENE bien, podrá repetirlo noche 
tras noche en sus giras sin preocuparse por su voz. 


Principios generales 

Existen unas directrices generales para producir distintos efectos, 
pero no olvides que lo que tengas que hacer para conseguir un 
efecto determinado también dependerá de tus características 
personales. Es decir, al trabajar con los efectos también hay que 
tener en cuenta la anatomía, la fisiología, la forma, el nivel de 
energía y el temperamento del cantante. En base a mis muchos 
años de experiencia abordando efectos a veces muy extraños, he 
reunido una serie de directrices generales que desarrollaré en los 
siguientes apartados. 

Los efectos requieren un nivel de exigencia técnica elevado. Es 
esencial controlar los principios generales del canto antes de 
CONSIDERAR siquiera trabajar con efectos {ver Los tres principios 
generales, pág. 20). Además hay que controlar los modos donde 
se apoyan, ya que en su mayoría cada efecto se combina con un 
modo determinado. 

Como siempre que se trabaja con la voz y en especial al trabajar 
con los efectos, es esencial ser consciente ele sus limites saluda¬ 
bles. 51 enronqueces, deja de practicar hasta que tu voz se recupe¬ 
re. Practicar estando ronco puede resultar difícil y poco saludable 
para la voz, ya que esta reacciona de forma diferente a como lo 
hace en condiciones normales. Siempre y cuando tu voz esté bien, 
podrás practicar y experimentar hasta lograr el efecto deseado. 

Una regia fundamental que nunca está de más repetir es que al 
cantar NUNCA debes sentir molestias ni dolor. Si algo te produce 


incomodidad o molestias, tu voz te está diciendo que estás ha¬ 
ciendo algo mal. ¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte SIEMPRE cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata. 
Si no es así. es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, asi que fíate de tus sensaciones. 

Sigue siempre el mismo procedimiento para trabajar con los 
efectos: 

. Primero, controlar los principios generales del canto 

• Después, controlar el modo elegido 

• Luego controlar el color de sonido elegido 

• Finalmente, controlar el efecto deseado 

Los efectos requieren energía 

Añadir efectos al sonido requiere, en general, un nivel extra de 
energía. A menudo, al añadir un efecto disminuye el volumen, 
pero se compensa con la impresión de mayor energía y fuerza de 
expresión dada por el efecto. Por tanto, en la mayoría de los casos, 
al añadir un efecto no se podrá cantar con tanta potencia como al 
usar el modo sin ese efecto. Si quieres evitar la caída de volumen 
tendrás que cambiar de modo y aplicar más energía al añadir el 
efecto. Sin embargo, debes asumir que lo habitual es que la dis¬ 
torsión suene diferente en otro modo. 

La importancia de las emociones 

Los efectos deben estar diseñados específicamente para la can¬ 
ción y en especial para el nivel de energía, temperamento y expre¬ 
sión propios del cantante. Normalmente, dominar la técnica de 
producción saludable de un efecto es insuficiente si el cantante 
carece de la experiencia emocional, el coraje o el temperamen¬ 
to necesarios para hacer que el público perciba el efecto como 
auténtico. Ele conocido cantantes que querían aprender a hacer 
una distorsión porque ei sonido les gustaba pero que eran inca¬ 
paces de crear las emociones en las que debía basarse. Aunque 
aprendieron a producir el efecto, este no pasó de sonar superficial 
y poco convincente al carecer de la autenticidad, la energía y la 
emoción necesarias. 
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Las técnicas de este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas de viento. 

La distorsión es un ruido, un efecto que puede abarcar diversas 
emociones, desde la agresividad hasta la devoción. El efecto se 
suele usar en conexión con una nota. Cuanto más se distorsione el 
sonido, más ruido y menos tono habrá. 

En una distorsión plena (100% ele distorsión) solo hay ruido y no 
queda tono. La distorsión es una mezcla de ruido y tono. La distor¬ 
sión se puede usar en todos los modos y, por tanto, estará sujeta a 
las mismas ventajas y limitaciones de los modos en cuanto a tona¬ 
lidad, volumen, color de sonido y vocales. 

La distorsión se puede usar sola o combinada con otros efectos, a 
menudo con el creaking y el rattle. 

Distorsión intencionada saludable 

La distorsión se produce en el nivel de las cuerdas falsas (pliegues 
ventriculares), nivel 2 (ver Diferentes niveles de! tracto vocal, pág, 
177). El ruido se crea mediante vibración de las cuerdas falsas. Las 
cuerdas falsas no tienen una membrana mucosa flexible como la 
de las cuerdas vocales verdaderas, lo que significa que no vibran 
de forma tan rápida y delicada como las cuerdas verdaderas y, por 
tanto, producen un sonido distorsionado. La distorsión tiene lu¬ 
gar por encima de las cuerdas verdaderas, por lo que puedes aña¬ 
dir gran cantidad de volumen a este efecto sin dañar la voz. Una 
vez creado el ruido usando las cuerdas falsas, puedes añadir un 
modo a la distorsión con las cuerdas vocales verdaderas y ganar 
así potencia y carácter metálico. 


Pliegues vocales Falsos pliegues vocales 




Sensación: Imagina que aplicas mucho twang al embudo epiglólico 

Creación de una distorsión 
intencionada 

Para lograr la distorsión clara y saludable producida por las cuer¬ 
das falsas, quizá te ayude imaginar un gran twang del embudo 
epiglótlco. 

Los siguientes trucos pueden servirte como herramientas de ayu¬ 
da para localizar la distorsión. Cuando controles la distorsión ya 
no tendrás que utilizarlos. 

Puedes percibir la distorsión como si la parte posterior de la len¬ 
gua fuese arrastrada hacia atrás y hacia arriba, corno si intentase 
tocar ia pared posterior de la garganta en lo más alto. Al principio 
puede que notes un pequeño cosquilleo en el paladar o en los 
oidos, pero eso no es dañino. Sin embargo, NO debes notar nin¬ 
gún cosquilleo ni Irritación en las cuerdas vocales. Cuando logres 
crear el ruido usando las cuerdas falsas y sin implicar a las cuerdas 
vocales verdaderas, añade una nota y añade la distorsión. Sonará 
como si ruido y nota se fusionasen. A algunos les suena como si 
estuviesen a punto de estropearse la voz. El equilibrio entre nota 
y ruido es una decisión artística. Tiene que resultarte cómodo y no 
debe trabar la nota. Es esencial que mantengas saludable el modo 
subyacente, incluso durante la distorsión más violenta, ya que el 
uso correcto del modo es lo que te protege frente a un mal uso 
de la voz. Perder el control del modo durante la distorsión puede 
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causar muchas molestias. De hecho, a algunos cantantes les pro¬ 
voca un ataque de tos que les hace saltar las lágrimas. Cuando eso 
ocurre está claro que la distorsión es Incorrecta. 


f 



Sensación: Puede percibirse como si ¡a parte posterior de la lengua 
intentase alcanzar ta parte posterior de i o garganta en el punto más alio 
posible. 

Cuando añadas distorsión a una nota tendrás que aumentar el 
apoyo, a pesar de que habitualmente disminuya el volumen. 

Para facilitar la distorsión, aumenta el twang del embudo epiglóti- 
co. Puedes ayudarte haciendo todo el tracto vocal más pequeño. 
Por definición, un tracto vocal pequeño significa un color ele soni¬ 
do más claro. Por tanto, al principio debes limitarte a usar un color 
de sonido claro en la distorsión. 

Twang del embudo epiglótico 

La clave para crear una distorsión controlada y saludable es apli¬ 
car mucho twang al embudo epiglótico. De ese modo se reduce 
el tracto vocal, porque los cartílagos aritenoídes se aproximan a la 
parte inferior de la epiglotis (el peciolo) (ver Twang, pág. 51). Cuan¬ 
to más reduzcas la abertura, más «maullante» resultará el sonido. 

Para localizar el twang del embudo epiglótico, lo más fácil es prac¬ 
ticar los siguientes sonidos: 

• Imitar el llanto de un bebé. «|>) 22 

■ Imitar el graznido de un pato. *#) 23 

• Imitar la voz chirriante de una bruja. <$>) 24 

• Hablar como quien trama un plan malvado. 4>) 25 

• Imitar el sonido de un avión en picado. •$>) 26 

• Hacer el sonido de quien juega con un coche de juguete. <|>) 

■ Imitar el sonido de la sirena de una ambulancia al máximo volu¬ 
men. «|>) 28 


- Decir «miau» (omitiendo el sonido «u») como un gato, o pro¬ 
nunciar «nyet». ^>) 29 

Si incrementas todavía más el twang del embudo epiglótico, a 
menudo emergerá un ruido. Ése es el ruido usado en la distorsión. 

Conformar el tracto vocal para encontrar la distorsión 

• Aplicar mucho twang al embudo epiglótico. 

• Eievar la laringe. 

• Dirigir la parte posterior de la lengua hacia atrás y hacia arriba, 
de forma que casi toque la pared posterior de la garganta en su 
parte alta 

• Sonreír abriendo ampliamente la boca 
« Bajar el paladar 

Colocación de ia lengua para la distorsión 

Para crear una distorsión, el truco consiste en aplicar mucho 
twang al embucio epiglótico, lo que contribuye a hacer el color 
del sonido claro y afilado. Puedes notar como sí la parte posterior 
de la lengua estuviese por detrás ele los molares superiores, tan 
retrasada que no llegara a tocarlos. Desde ahí, la lengua debe ar¬ 
quearse contra el paladar, como intentando que la parte posterior 
de la lengua se encuentre con la pared posterior de la garganta. 
Notarás cómo se reduce el espacio entre la lengua y el paladar al 
empujar la lengua hacia atrás y hacia arriba. Cuanto más pequeño 
sea el espacio entre el paladar, la pared posterior y la lengua, más 
distorsionado será el sonido. Puedes imaginar que estás aplastan¬ 
do un guisante contra la pared posterior de la garganta. Cuanto 
más arriba «coloques el guisante», más segura será la distorsión. 
Manten esa posición durante la distorsión, tanto en la zona aguda 



Sensación: Puede percibirse como si ¡a parle posterior do la lengua ste 
colocara detrás de los molares superiores. 
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como en la zona grave de la voz. Cuando la lengua mantiene esa 
posición elevada, impide que e! embudo epiglótico pierda el 
twang y que la laringe descienda. 


¡Cuidado con el paladar y la laringe! 

Al crear la distorsión es importante que no eleves el paladar ni 
bajes la laringe, ya que correrías el riesgo de perder el twang del 
embudo epiglótico. Durante ía distorsión puede que sientas la ne¬ 
cesidad de ampliar el tracto vocal, ¡pero NO lo hagas! Si la laringe 
desciende durante la distorsión, lo normal es que pierdas la dis¬ 
torsión, lo que podría causarte molestias. La distorsión funciona 
mejor cuando hay menos espacio en la parte posterior de la boca. 
Por último, asegúrate de evitar las constricciones incontroladas en 
torno a las cuerdas vocales (ver Los tres principios generales, pág. 
20 ). 


/ 

c 


Baja el paladar. 

SI so «leva el paladar, se suele 
perder el twang del embudo 
epiglótico. 


\ Paladar blando 

Paladar duro 

\ 



Cómo encontrar el ruido 


Para llegar a la distorsión, compon la mordedura en Overdrive. 
Sonríe con la boca cerrada y luego deja caer la mandíbula mante¬ 
niendo la posición del labio superior. La mandíbula inferior debe 
quedar más retrasada respecto a la superior, con una separación 
que permita colocar un dedo en vertical entre las dos. Debes co¬ 
focar la mandíbula como s¡ mordieses una gran manzana. Retira la 
manzano y mantón la mordedura, sin cerrar la boca. Puede haber 
una ligera tensión en la articulación de la mandíbula, pero no de¬ 
bes notar tensión alguna en la mandíbula inferior. Eleva la laringe 
: ;!o más que puedas y empuja la parte posterior de la lengua hacia 
atrás y hada arriba contra la pared posterior de la garganta. Aplica 


mucho twang at embudo epiglótico, aplica una buena cantidad 
de apoyo e intenta producir un ruido únicamente en la cavidad 
oral, es decir, sin usar las cuerdas vocales. 0) 210 


«Mordedura» 



Emite un «ayyy» de fastidio. Haz que suene natural, como de pro¬ 
fundo malestar. No te preocupes si en este punto no se parece 
mucho a una distorsión. Escucha la LIGERlSIMA distorsión natu¬ 
ra! que surge espontáneamente al mostrar descontento. Intenta 
cultivar esa distorsión sin añadirle ninguna nota. Advierte la gran 
cantidad de twang y de apoyo requeridos. 211 

La mordedura es una herramienta de ayuda para localizar la dis¬ 
torsión. Cuando controles la distorsión ya no tendrás que utilizarla. 

Intenta emitir un pequeño suspiro muy claro, como si estuvieses 
muy contento. Haz el sonido lo más claro posible y luego aña¬ 
de gradualmente más voz al suspiro produciendo una «A» clara 
(como en «faro»). Si conservaste exactamente la misma posición 
del tracto vocal (es decir, la misma cantidad de twang) que du¬ 
rante el suspiro, aparecerá una ligera distorsión al añadirle voz. 
>#212 

Cuanto más twang apliques al embudo epiglótico y más eleves la 
laringe, más segura será la distorsión. Canta una nota sin distor¬ 
sión en Neutral, con un sonido «GUIE» muy plana, clara y suave 
(«G» como en guapo e «IE» como en inglés «sit») en un tono agra¬ 
dable. Pasa gradualmente de la nota sin distorsión a añadirle una 
ligera distorsión. Es decir, transforma el sonido «GUIE» sin distor¬ 
sión en un «GUIE» ligeramente distorsionado (como en «ayyy»). Si 
al producir la nota distorsionada sientes la más mínima molestia, 
cosquilleo o dolor, querrá decir que el embudo epiglótico no tiene 
el suficiente twang y que probablemente la laringe esté demasia¬ 
do baja. PARA entonces inmediatamente y vuelve a empezar apli¬ 
cando más twang al embudo epiglótico y elevando más la laringe. 
Toma nota exacta de lo que debes hacer para pasar de una nota 
pequeña y clara a una distorsionada. Exagera los pasos que das 
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para lograr la distorsión y familiarízate con el punto exacto de la 
distorsión y lo que percibes en ese momento. Asegúrate de que 
la lengua solo se mueva hacia atrás, NO hacia abajo, para crear la 
distorsión. Y asegúrate también de no variar el color del sonido 
durante la distorsión. El color del sonido no debe oscurecerse en 
ningún momento, 213 

Posteriormente, cuando ya controles la distorsión, podrás inten¬ 
tar hacerla un poco más oscura. Sin embargo, no debes probarlo 
hasta que domines la distorsión, conozcas bien los principios ge¬ 
nerales de uso saludable de la voz, y conozcas tu voz lo suficiente 
como para notar perfectamente cuándo superas sus límites salu¬ 
dables. La posición del tracto vocal para la distorsión es similar a 
la adoptada para el twang marcado y ios colores de sonido claros. 
Oscurecer el color del sonido, por tanto, va en contra cié la distor¬ 
sión y por eso deberás hacerlo con cuidado. 

Al empezar a practicar la distorsión, muchos cantantes acaban 
añadiendo un rattle en su lugar (ver Rattle, pág. 191). En compara¬ 
ción, el sonido adquiere un efecto más trémulo que el distorsio¬ 
nado. Si quieres una distorsión y no un rattle, puedes añadir más 
apoyo procurando al mismo tiempo que la parte posterior de la 
lengua o la tivula no vibren. Para evitar el rattle, piensa quizá en 
situar la distorsión en un punto más bajo en la garganta (¡pero 
que no la haga más oscura!) y manten el sonido claro y con twang. 

También puedes imaginar que solo haces «media distorsión», en 
lugar de recorrer todo el camino que acaba en un rattle. Hay mu¬ 
chos cantantes que así, «deteniéndose a medio camino», consi¬ 
guen evitar el rattle y obtienen una distorsión. Te debe resultar 
cómodo en todo momento. Presta atención al sonido y practica 
ese efecto diferente hasta lograr exactamente el deseado. 

También hay cantantes que acaban haciendo un growl cuando lo 
que quieren es una distorsión. En este caso, el sonido adquiere 
un efecto más estridente y trémulo que cuando es distorsionado. 
Para evitarlo, procura que la epiglotis no se incline hacia atrás cu¬ 
briendo las cuerdas vocales, como al hablar como la rana Gustavo 
de Los Teleñecos (ver Growl, pág. 192). 
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Localización del ruido a través de imágenes y sensaciones 

Recuerda que estas imágenes y sensaciones son un mero instru¬ 
mento de ayuda. Si no te sugieren nada ele forma inmediata, ol¬ 
vídalas. ¡No las confundas con lo que realmente ocurre al cantar! 

• Imagina que el embudo epiglótico está estrechado al máximo 
al hacer la distorsión. 

• imagina que el estrechamiento conjunto de la parte posterior 
de la lengua, la pared posterior del tracto vocal y el paladar se 
produce detrás de los ojos. 

• Imagina que dentro de ti hay una gran energía. Acumula esa 
energía y luego suéltala a través de una pequeña rendija imagi¬ 
naria entre dos muros de acero inamovibles. Imagina que uno 
de esos muros lo forma la parto posterior de la lengua y el otro 
lo forman el paladar y la pared posterior. 


imagen; Liberar Is energía a través de 
una estrecha rendija entre tíos paredes 
de acero. 


Imagina que aplastas un guisante contra el paladar con la parte- 
posterior de la lengua. Cuanto más alto coloques el guisante, 
más segura será la distorsión. 


jk 




Imagina que tienes un guisante éntre¬ 
la lengua y al paladar. 


1 U~ \ 

V\ ^ \ 


\\ 


\ \ \ 


Imagina que tragas o vomitas. Nota el twang del embudo epi¬ 
glótico, la posición elevada de la laringe, la posición de la úvula 
y cómo la laringe presiona contra la parte posterior de la lengua 
en la parte alta de la cavidad oral (la boca). 

Imagina que tienes un pelo enrollado en la úvula e intentas sa¬ 
cado con la parte posterior de ia lengua. 









Técnica Vocal Completa <<> 20lá Cathrine Sadolin • www.completevocalinstitute.com 











• Extiende las comisuras cié los labios hacia los lados para «atarlas 
alrededor del cuello». Extiende también el labio superior y abre 
la boca al máximo diciendo «ayyy» como con fastidio. 

• Imagina que extiendes las comisuras de los labios y la pared 
posterior hacia los lados, tanto como para si pudieras dar la 
vuelta a la cavidad oral como un calcetín. 

• Intenta hablar como un títere de calcetín que representa a un 
animalito. 

Localización de! ruido a través del sonido 

En una distorsión, el color del sonido suele aclararse porque el 
tracto vocal se hace más pequeño. Cuanto más twang apliques 
al embudo epiglótico y más eleves la laringe, más se reducirá el 
tracto vocal y, por tanto, el color del sonido resultará más claro y 
el ruido será mayor. 

Para localizar la distorsión a través del sonido, puedes probar lo 
siguiente: 

• Imita a un tro! malvado, viejo y renqueante. «¡i) 395 

• Imita a una persona que está siendo estrangulada. ^>) 396 

• Imita la voz chirriante de una bruja, pero sin nota #) 397 

■ Imita la risa de una persona con un plan malvado, también sin 
nota. ^>) 398 

• ¡mita el sonido de un avión en picado. *|>) 399 

• Imita el sonido de un coche frenando o derrapando a gran velo 
ciclad, sin demasiada nota. *¡¡>) 400 

• Imita el bufido de un gato. ^j>) 401 

• Imita el siseo de un dragón. ^>) 402 



Cuando controles el ruido, tendrás que decidir qué grado de ruido 
quieres. Si quieres menos distorsión puedes disminuir el twang 
del embudo epiglótico; es decir, como $¡ disminuyeses la presión 
entre la parte posterior de la lengua, el paladar y la pared poste¬ 
rior (debes «aplastar menos el guisante»). Luego añade una nota, 
de tal forma que el ruido se funda con la nota. Es importante que 
conserves el modo subyacente a la distorsión. La base de una 
distorsión saludable es mantener una posición correcta y un uso 
correcto del modo. Practica añadiendo y eliminando la distorsión 
sin influir en el modo. Canta una «A» (como en «faro») con mucho 


twang y alterna entre nota con distorsión y nota sin distorsión. Si 
la vocal «A» te resulta incómoda, puedes probar con la vocal AE» 
(como en inglés «and»). Luego practica los demás modos con dis¬ 
torsión. ^)) 214 

Hay que tener mucho dominio para crear y controlar una distor¬ 
sión pequeña. Cuanto más pequeña es la distorsión, mayor con¬ 
trol requiere. Cuanto más pequeña sea la distorsión que quieras 
hacer, mayor será el riesgo de perder el twang del embudo epigló- 
tíco o de ampliar demasiado el espacio ele la cavidad oral. Si eso 
ocurre, la distorsión fallará y te causará molestias. ^>) 215 

Distorsión y modos 

Deberías empezar a practicar la distorsión en el modo que te re¬ 
sulte más fácil. Recuerda que debes mantener el centro de! modo 
al añadir la distorsión, Es el modo el que determina qué carácter 
adquiere la distorsión, cómo debe tratarse, y qué colores de soni¬ 
do, volúmenes, vocales y tonalidades puedes usar. 


Distorsión en Neutra! 

Distorsión en Neutral con aire 

La distorsión en Neutral con aire confiere un volumen suave y un 
efecto relativamente dulce. A menudo se usa como efecto aislado 
en la zona aguda de la voz con un vibrato de laringe muy lento 
(ver Vibrato de laringe, pág. 209) y puede tener un sonido de sufri¬ 
miento, como si el cantante estuviese a punto de rendirse. ^)) 217 

Cantantes que usan o usaban la distorsión en Neutral con 
aire 

David Bowie y Janis Joplin. 

Distorsión en Neutra! sin aire 

La distorsión en Neutral sin aire confiere un sonido menos aspira¬ 
do, como un aullido. El volumen puede variar de suave a fuerte. 
4>)213 
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Cantantes que usan o usaban la distorsión en Neutral sin 
aire 

James Brown, Ray Charles, David Covertlale, Mina Hagen, Brian Jo¬ 
hnson (AC/DC), Chris Rea, David Lee Roth, Wilson Pickett, Steven 
Tyler (Aerosmith) y Stevie Wonder. 


Distorsión en Curbing 

La distorsión se usa con más frecuencia con el modo Curbing. 
Cuando se escucha una distorsión acompañada de letra, en gene¬ 
ral lo que se usa es Curbing. El volumen puede ser fuerte o menos 
potente. Cuanto más distorsión se añade, más gastada suena la 
voz del cantante. «|>) 219 

Cantantes que usan o usaban la distorsión en Curbing 

Bryan Aciarns, Michael Bolton, Joe Cocker, Alice Cooper, Terence 
Trent D'Arby, Melissa Etheridge, Noclcly Holcler (Slade), Billy Idol, 
Dan McCafferty (Nazareth), Paul McCartney, Michael McDonald, 
Freddie Mercury, Jim Morrison, Alanah Myles, Otis Redcling, Roci 
Stewart, Zak Tell (Clawfinger), Bonnie Tyler, Toni Waits y Wilson 
Pickett. 


Distorsión en Overdrive 

La distorsión en Overdrive se alcanza sobre todo con volúmenes 
fuertes y es un efecto muy poderoso. Puede sonar como si el can¬ 
tante estuviese muy enfadado o muy disgustado. Suele usarse 
como efecto aislado o con determinadas palabras. ^>) 220 

Cantantes que usan o usaban la distorsión en Overdrive 

Mama Cass, Ray Charles, David Coverdale, Ella James, James Het- 
field (Metallica), John Kay (Steppenwolf), Skin Sylvia Massy (Skunk 
Anansie), Van Morrison, Paul McCartney, Little Richard, Bruce 
Springsteen, CF Turner (Bachman Turner Overdrive), Tina Turnee, 
Tom Waits, y Johnny Winter. 


Distorsión en Edge 

La distorsión en Edge también se alcanza sobre todo con volúme¬ 
nes fuertes y tiene un efecto muy agresivo. Puede sonar como si 
el cantante estuviese gritando y, a la vez, al borde del estranguia- 
miento.^j) 221 

Cantantes que usan o usaban la distorsión en Edge 

Sebastian Bach (Skícl row). James Brown, Chris Cornell (Soundgar- 
den), Ronnie James Dio, Bob Dylan, Melissa Etheridge, Tramaine 
Hawkins, Etta James, Janis Joplin, Baby Jean Kennedy (Mothers 
Finest), Skin Sylvia Massy (Skunk Anansie), Freddie Mercury, Tina 
Turner y Steven Tyler (Aerosmith). 


Caso ilustrativo 

Un cantante ele death metal tenía problemas para lograr suficiente 
potencia y aspereza en determinados chillidos y distorsiones mien¬ 
tras grababa en estudio. Su voz, además, se quedó ronca por los 
repetidos intentos de añadir más volumen. Como el cantante tenía 
una buena técnica para aplicar el apoyo y evitar las constricciones 
incontroladas, pasamos directamente a corregir los modos para 
asegurar que pudiese cantar el mayor tiempo posible en el centro 
del modo. En Overdrive tuvo que establecer la mordedura de forma 
más marcada para poder crear un sonido más claro y potente. En 
Edge tuvo que aplicar más twang al embudo epiglótico para obte¬ 
ner un sonido más afilado y potente. En Curbing tuvo que hacer un 
«hold» menos fuerte para evitar un sonido ahogado. Al aflojar el 
«hold», el sonido del modo se hizo más claro y potente y la ronque¬ 
ra desapareció, A continuación, practicarnos el Edge en un tono tan 
agudo que derivó en chillidos y luego practicamos una distorsión 
saludable. Con los modos ya centrados, los efectos (chillidos y dis¬ 
torsiones) adquirieron mucha más potencia en cuanto a volumen 
y carácter. Al final, el cantante se asombró de poder realizar unos 
chillidos y distorsiones tan violentos, tanto que nos preguntó al 
productor y a mí si no resultaban excesivos. Grabó el resto del CD 
sin más problemas y hoy es famoso por esa violenta distorsión de 
sus chillidos. 
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Distorsión plena 

La distorsión plena es cien por cien distorsión. Solo es ruido, sin 
tono ni modo. 

En la distorsión plena, el embudo epiglótico se puede percibir con 
más twang que en una distorsión normal. Recuerda que deberás 
mantener la posición del tracto vocal independientemente del 
grado de distorsión aplicado. Canta una nota sin distorsión en 
Neutral, con una «A» (como en «faro») muy plana, clara y suave, 
o una <¡AG» (como en inglés «and») y añádele gradualmente una 
ligera distorsión. Si al producir la nota distorsionada sientes la más 
mínima molestia, cosquilleo o dolor, es que el embudo epiglótico 
no tiene el suficiente twang y probablemente la laringe esté de¬ 
masiado baja. PARA inmediatamente y vuelve a empezar con más 
twang del embucio epiglótico y una laringe más elevada. Exagera 
luego esa distorsión y deja de cantar la nota nítida para que solo 
quede el ruido. Te exigirá gran cantidad de apoyo. Quizá notes 
como si el embudo epiglótico estuviese estrujado al máximo. A 
eso le llamamos distorsión plena, es decir, solo ruido, sin tono. La 
distorsión plena suele usarse como efecto aislado en las cancio¬ 
nes. *|>) 224 

Cantantes que usan o usaban la distorsión plena 

Jamos Brown, Joe Cocker, TerenceTrent D’Arby, Janis Joplin, Bruce 
Springsteen, Tina Turner, Steven Tyler (Aerosmith), y Tom Waits. 


Prácticas de distorsión 

Cuando practiques, recuerda que si algo te produce incomodidad 
o molestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal. 
¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte SIEMPRE cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así, es que no estás trabajando correctamente. 

Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 

Localiza el ruido con el twang del embudo epiglótico. Podrás 
n °tar como si hubiese una presión entre la parte posterior de la 
le| Kjua, el paladar y la pared posterior. Tendrás la sensación ele 


estar parando la nota con la parte posterior de la lengua. Intenta 
producir una pequeña distorsión sin nota. *|>) 210 

Cuando hayas localizado esa distorsión, intenta incrementarla 
diciendo «ayyy» con un tono grave agradable en Neutral y usan¬ 
do una «A» (como en «faro») muy plana, clara y suave. Manten el 
modo y la nota. 4J) 211 

Cuando lo controles, empieza de nuevo en Neutral en la nota Bb4 
(para mujeres) o C4 (para hombres) y usando una «A» muy plana, 
clara y suave, Asegúrate de que la nota produce la misma sensa¬ 
ción y tiene el mismo sonido con o sin distorsión. Luego alterna 
añadiéndole la distorsión a la nota y eliminándosela. Después, 
practica todos los modos con distorsión. 214 

Haz una distorsión cada vez menor, con un twang cada vez me¬ 
nor del embudo epiglótico. Podrás notar como si disminuyese la 
presión entre la parte posterior de la lengua, el paladar y la pared 
posterior del tracto vocal. El empleo de un grado muy pequeño 
de distorsión requiere mucho más control y energía de apoyo. Ex¬ 
perimenta hasta ver el grado mínimo de distorsión que puedes 
añadir en cada modo. ^>) 215 

Luego intenta añadir la distorsión en una escala ascendente y des¬ 
cendente de cinco notas. Añade el mismo grado de distorsión en 
todas las notas. Después, prueba añadiendo la distorsión solo en 
determinadas notas y repite el ejercicio empezando cada vez en 
un semitono más alto, <$>) 216 

Practica la distorsión en todos los modos. Usa el modo y la vo¬ 
cal que te resulten más fáciles, pero evita al principio la mayoría 
de las vocales posteriores como la «O» (como en «ojo»), la «UO» 
(como en «residuo») y la «U» {como en «luna»). Asegúrate de que 
la posición del modo es correcta antes de añadir la distorsión. La 
distorsión no debe modificar en absoluto el modo (las normas de 
cada modo deben respetarse en todo momento). Repite el ejerci¬ 
cio empezando cada vez en un semitono más alto y procura que el 
tono no sea demasiado alto al cantar en Overdrive, especialmente 
las mujeres. 

Neutral con aire 4 1 ) 217 
Neutral sin aire ^))218 
Curbing <$>) 219 
Overdrive ^>) 220 
Edge ■$>) 221 
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Añade la distorsión a una frase, donde creas que va mejor con el 
aire de la canción y con tu forma de expresarte. Intenta añadir la 
distorsión en diferentes vocales, pero evita al principio las vocales 
«O», «UO» y «U». <4>) 222 

Una vez perfeccionada la distorsión, practica cambiando entre 
modos con distorsión, p. ej. de Neutral con aire con distorsión a 
Overdrive con distorsión. Recuerda que debes respetar las nor¬ 
mas de cada modo (ver Transiciones entre modos, pág. 131). Es un 
ejercicio muy difícil y técnicamente exigente y, por eso, solo debe¬ 
rías practicarlo si ya controlas por completo los modos y la distor¬ 
sión, conoces los principios generales de un uso correcto de la voz 
y sabes reconocer con exactitud cuándo estás sobrepasando sus 
límites saludables. ^)) 223 


Prácticas de distorsión plena 

Intenta ahora exagerar la distorsión y deja de cantar la nota. De 
este modo obtendrás una distorsión plena. Pasa de una distorsión 
normal a una plena y viceversa. Si sientes alguna incomodidad al 
dejar la nota y pasar a la distorsión plena, lo habitual es que se 
deba a que has obstaculizado el modo con una constricción in¬ 
controlada (ver Los tres principios generales, pág. 20). ^j>) 224 


Advertencias 

Si alguno de los ejercidos te causa molestias, cosquilleo o dolor, se 
deberá generalmente a una ejecución incorrecta del modo subya¬ 
cente. Por tanto, realiza los ejercicios sin distorsión hasta tener un 
control completo de los modos. Luego añade la distorsión y no te 
salgas del centro del modo. 

• Ninguna distorsión te debe causar dolor ni molestias. 

• Asegúrate de que el twang del embudo epiglótico se mantiene 
siempre durante la distorsión. 

■ Asegúrate de mantener la laringe siempre elevada durante la 
distorsión. 

• Procura al principio no elevar el paladar, ya que podría ha¬ 
cer descender la laringe y obstaculizar el twang del embudo 
epiglótico. 

• Cuanto más agudo sea el tono al cantar, más apoyo tendrás que 
aplicar para evitar constricciones o rupturas vocales. 


• Cuanto más agudo sea el tono al cantar, más fácil te resultará 
si aplicas el twang a las vocales, por ejemplo modificándolas o 
dirigiéndolas hacía «IE» (como en inglés «sit») o «AE» (como en 
inglés «and»), 

• Evita los colores de sonido oscuros a! principio, ya que podrían 
obstaculizar el twang del embudo epiglótico. Eso podría causar 
dolor y constreñir la voz. 

Distorsión no intencionada 

Si aparece una distorsión no intencionada en las notas, las causas 

posibles son: 

• La posición del modo no es la correcta. 

• Estás intentando cantar en Curbing con un volumen demasiado 
fuerte. 

• No has aplicado suficiente twang al embudo epiglótico, 

■ La laringe no está suficientemente elevada. 

• No has advertido una constricción incontrolada por haber ade¬ 
lantado la mandíbula inferior, tensado los labios o aplicado un 
apoyo insuficiente. 

• Has perdido la mordedura en Overdrive o el twang del embudo 
epiglótico en Edge y la voz está a punto de perder el sonido 
metálico. 

• Has elevado tanto el paladar que ¡a laringe ha descendido, lo 
que dificulta una distorsión correcta. 

• Estás cantando en Edge, Overdrive o Curbing con un volumen 
demasiado suave. 


186 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cnthrine Sadolin • www.completevocalinstitute.con' 



Los efectos de creak (o crujido) y creaking ocurren en el nivel de 
las cuerdas vocales, et nivel 1 (ver Diferentes niveles del tracto vo¬ 
cal, pág. 177), El sonido delicadísimo de creaking se produce por 
vibraciones de ¡as cuerdas vocales. Las vibraciones de las cuerdas 
vocales en creak y creaking tienen un patrón de vibración com¬ 
plejo pero regular, 



Los creaks y creaking se encuentran utilizando dos maneras lige¬ 
ramente opuestas de usar la voz (por ejemplo, con un uso lige¬ 
ramente incorrecto de los modos) de forma muy controlada. De¬ 
bido a esto, es muy importante recalcar que al realizar rechinos 
o creaking (como en otras modalidades de canto) NUNCA debe 
producir molestias ni resultar incómodo. Si algo te produce inco¬ 
modidad o molestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo 
algo mal. ¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte SIEMPRE cómodo al cantar. 

• La técnica debe produciré) efecto deseado de forma inmediata; 
sí no es así, es que no estás trabajando correctamente, 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 


Creak 

Los creaks (o crujidos) se encuentran utilizando dos maneras lige¬ 
ramente opuestas de usar la voz (por ejemplo, con un uso ligera¬ 
mente incorrecto de los modos) de forma muy controlada. 

Los creaks se usan habitualmente al iniciar o finalizar una frase, a 
menudo sosteniendo el micrófono cerca de la boca (esfera 1). Se 


emplea para dar impresión de intimidad y cercanía, o para suge¬ 
rir que el cantante está a punto de sufrir un colapso emocional y 
no puede continuar la canción. Los creaks son más habituales en 
Neutral o Curbing.<4>) 231 


Creaking 

El creaking se produce cuando la voz rechina al cantar. Se suele 
usar como una distorsión pequeña y delicada. El creaking es la 
práctica de los creaks o crujidos que se obtienen utilizando dos 
maneras ligeramente opuestas de usar la voz (es decir, con un uso 
ligeramente incorrecto de los modos) de forma muy controlada. 
#) 235 

El creaking se puede usar solo o acompañado de otros efectos, 
como la distorsión (ver Distorsión, pág, 179). 

Los creaks y el creaking pueden sonar poco saludables para la voz, 
pero como se producen a un volumen bastante suave, ese intento 
conscientemente fallido de cantar con cierto grado de metal no 
causa ninguna molestia ni desgaste vocal. Debes asegurarte, sin 
embargo, de no desencadenar constricciones incontroladas por 
usar un volumen demasiado bajo o demasiado alto. Recuerda, en 
todo momento, que es el modo el que dicta qué zonas de la voz, 
colores de sonido, volúmenes y vocales puedes usar. El creaking es 
una técnica avanzada y, por eso, debes experimentar con ella con 
prudencia. Asegúrate primero de que controlas por completo los 
modos vocales, conoces los principios generales de uso correcto 
de la voz y conoces tu voz tan bien como para detectar inmediata¬ 
mente cuándo estás sobrepasando sus límites saludables. 

Cantantes que usan o usaban creaks 

Britney Spears, Michael Bolton, Mariah Carey, David Gilmour (Pink 
Floyd), james Ingram, Michael Jackson, Janis Joplin, BB King, Ro- 
ger Waters (Pink Floyd) y Stevie Wonder, 

Cantantes que usan o usaban el creaking 

Christina Aguilera, Peter Gabriel, PJ Harvey, John P Kee, John 
Lennon, el teatro de máscaras coreano, John Martyn y Cornells 
Vreeswíjk. 
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Cómo localizar el creak 

El creak puede producirse de manera saludable si uno se prepara 
para un modo metálico y luego reduce el volumen de tal manera 
que el sonido metálico no pueda sostenerse, de forma que se pro¬ 
duce un crujido frágil e inestable. Estos sonidos de crujido pueden 
sostenerse mientras el volumen aplicado sea demasiado suave 
para que la voz haga un sonido metálico. Cuando apliques más 
volumen, el crujido desaparecerá y obtendrás una nota nítida. 

Canta una nota en Curbing con la vocal «UQ» (como en «residuo») 
en un tono cómodo. Disminuye gradualmente el volumen man¬ 
teniendo al tiempo el «holcl» para Curbing. Descubre cuál es el 
volumen mínimo al que puedes llegar en Curbing antes de que el 
modo empiece a vacilar. No debe causarte ningún dolor ni moles¬ 
tias. Si sigues reduciendo el volumen, la nota acabará por desapa¬ 
recer'/ solo quedará el sonido de creak. <|>) 225 

Intenta luego un ataque tan suave en Curbing que el creak surja 
de forma inmediata (en otras palabras, encuentra el creak sin re¬ 
ducir primero el volumen). Familiarízate con el momento de apa¬ 
rición y desaparición de! creak, para poder producir exactamente 
el creak deseado. ^)) 226 

Canta una nota justo en medio de! creak, y aumenta gradualmen¬ 
te el volumen hasta que la nota gane terreno y sustituya al creak. 
Aunque empieces con un «hold» para Curbing, no es necesario 
que cantes la nota en Curbing. El creak puede deslizarse hacia 
cualquier otro modo. Por ejemplo, puedes dejar que se deslice ha¬ 
da Neutral, quizás con aire añadido a la voz. En tal caso, empieza 
con el «hold» de Curbing para producir el creak y luego, cuando 
quieras obtener la nota nítida, suelta el sonido metálico, deja que 
el creak se deslice a Neutral y añade aire a la voz. «$)) 227 


Cómo localizar el creaking 

Canta una nota en Curbing y disminuye el volumen hasta que 
aparezca el creak. Intenta mantener el sonido de crujido mien¬ 
tras cantas. Descubre el volumen mínimo y el volumen máximo 
requerido por cada nota para hacer que el creaking aparezca o 
desaparezca. *|>) 235 


También puedes encontrar el creaking cantando en Overdrlve con 
la vocal «E» (como en «elevar») manteniendo la configuración y 
bajando ligeramente el volumen. Observa el poco volumen que 
se necesita en cada nota para hacer aparecer o desaparece ei crea¬ 
king. Esto no resultará perjudicial para la voz siempre que respe¬ 
tes los principios generales y, en especial, no añadas demasiado 
volumen. 

Si quieres practicar el creaking debes tener en cuenta que se trata 
de hacer un uso ligeramente incorrecto de los modos, por ejem¬ 
plo con la vocal «UQ» (como en «residuo») usada en Overdrive. No 
causará ningún daño a tu voz siempre que respetes los principios 
generales y, en especial, no añadas demasiado volumen. Sin em¬ 
bargo, no debes practicarlo hasta que controles los modos sin 
problemas, conozcas los principios generales de uso correcto de 
la voz y conozcas tu voz tan bien como para detectar inmediata¬ 
mente cuándo estás sobrepasando sus límites saludables. ^>) 236 

También debes tener presente que un uso repetido de este tipo 
de creaking puede desdibujar los distintos modos. Por tanto, du¬ 
rante el creak no olvides que estarás trabajando en el área mar¬ 
ginal, lo que requiere normalmente un extra de energía. Cuando 
practiques el creak tendrás que saber dónde está el centro del 
modo en cada momento, para poder volver a él al dejar de usar 
el creak. Recuerda que debes poder crear y eliminar el creaking a 
voluntad sin que te cause ninguna molestia. 

Creaking involuntario 

Los cantantes suelen descubrir el creaking en las sesiones de es¬ 
tudio, donde a veces surge de forma involuntaria debido a un uso 
ligeramente incorrecto de los modos. No causa ninguna molestia 
y generalmente suena bien. Sin embargo, hay que tener cuidado 
y no dejar que se produzca un exceso de creaking involuntario. 
Practica, en su lugar, un creaking saludable para poder reprodu¬ 
cirlo y eliminarlo a voluntad sin que te cause ninguna molestia. 
■$)) 237 

El creaking suele aparecer de forma involuntaria si el modo no 
está bien posicionado. Quizás suene cautivador y no cause mo¬ 
lestias, pero el creaking involuntario debe evitarse porque su uso 
repetido puede acabar desdibujando los modos. Si el creaking 
no intencionado se usa repetidamente puede llegar a hacerse 
permanente. Costará entonces mucho esfuerzo aprender de nue¬ 
vo a colocarse en el centro de los modos para poder cantar SIN 
creaking. 
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por tanto, si quieres usar creaks o practicar el creaking, debes in¬ 
corporar unos que sean saludables, es decir, un creak que siempre 
puedas producir sin molestias y eliminar a voluntad. 


Caso ilustrativo 

Una cantante de sotil de gran talento y larga trayectoria empezó a 
tener problemas para separar los diferentes modos, que se fundían 
literalmente unos en otros, de modo que había perdido su potencia 
y claridad. Había alimentado un creak que surgió de repente en su 
voz y que ahora era incapaz de eliminarlo. El problema se produjo 
al cantar en Overdr ive y Edge sin soltar el «hold» de Curbing, lo que 
le hizo perder la «mordedura» en Overdrive y el twang del embudo 
epiglótico en Eclge, de forma que el Overdrive y el Edge dejaron de 
ser claros y seguros. Por eso su voz perdió claridad y potencia. 
Empezamos recuperando la «mordedura» para Overdrive y luego 
el twang del embudo epiglótico en Edge para restaurar el centro 
de los modos. Después, hicimos un reaprendizaje del Curbing es¬ 
tableciendo el «hold» y, finalmente, del Neutral manteniendo la 
mandíbula relajada, Cada vez que reaparecía el desdoblamiento no 
intencionado, volvíamos a reafirmar el centro de ios modos. Tras 
un mes de trabajo duro, los modos volvieron a ser claros y saluda¬ 
bles, y entonces introdujimos un creaking saludable. Trabajamos 
disminuyendo el volumen en Overdrive y cambiando la vocal «0» 
(como en «ojo») en «UO» (como en «residuo») hasta llegar al grado 
de creaking deseado por la cantante, A continuación, trabajamos la 
forma del trac to vocal hasta producir el color de sonido deseado. Ai 
evitar el desdoblamiento no intencionado y emplear un creaking 
saludable y controlado, la cantante volvió a controlar los modos de 
manera saludable y a poder usar efectos ásperos sin problemas. 


Cuando practiques, recuerda que si algo te produce incomodidad 
o molestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal, 
¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 

Canta una nota en Curbing y disminuye el volumen hasta que 
aparezca el creak. Luego aumenta el volumen y percibe cómo re¬ 
gresa la nota y desaparece el creak. Descubre el volumen mínimo 
y el volumen máximo requerido por cada nota para hacer que el 
creak aparezca o desaparezca. 4j>) 225 

Escucha y practica la diferencia entre un creak4])) 227 y un ataque 
distorsionado,^)) 228 

Practica el creak deslizándolo hacia un modo y volviendo luego 
al creak. 

Empieza con Neutral con aire «¡)) 229 
luego Neutral sin aire <(}>) 230 
Después Curbing 4]>) 231 
Sigue con Overdrive «|>) 232 y, finalmente, 

Edge •!>) 233 

Escoge frases pequeñas de una melodía y decide dónde quieres 
colocar los creaks y de qué modo a qué modo Irás y regresarás. 
Haz que suene lo más natural posible, <^)) 234 


Prácticas de creaking 

Practica el creaking cantando en el centro del modo Overdrive 
con la vocal «O» (como en «ojo»), luego disminuye un poco el vo¬ 
lumen y transforma la vocal en «OR» (como en inglés «order»). Así 
surgirá el creaking. Se requiere cierta práctica para mantener e! 
punto de aparición del creaking. 4>) 236 
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Manten el creaking y práctica empezando directamente con él. Si 
quieres experimentar para ver cuál es el volumen máximo ai que 
puedes producir el creak, asegúrate de controlar plenamente los 
tres principios generales y ele conocer tu voz a fondo para poder 
detectar inmediatamente cuándo estás sobrepasando sus límites 
saludables. 238 

Haz ejercicios de creaking (por ejemplo, en escalas de tres y cinco 
notas) usando diferentes vocales, colores de sonido y niveles de 
volumen. 4>) 239 


Escala de cinco 
notas 

Cf inicio en F3 



Practica añadiendo y eliminando el creaking a una nota. >¡|>) 237 

Practica añadiendo el creaking en una canción. #) 240 

Recuerda que los ejercicios deben resultar SIEMPRE cómodos, y 
que trabajar en un área marginal requiere siempre una energía ex¬ 
tra. Ten presente en todo momento dónele está el centro de cada 
modo para poder volver a él cuando desees, Debes poder crear y 
eliminar el creaking a voluntad sin sentir ninguna molestia. 


Advertencias 

No te olvides de practicar también sin creaks para evitar que em¬ 
piecen a aparecer de forma involuntaria. 

• Cuanto más alto sea el tono usado para el creak, más apoyo ten¬ 
drás que aplicar para evitar constricciones incontroladas. 

• Cuanto más alto sea el tono usado para el creak, más conve¬ 
niente será dirigir las vocales hacia las adecuadas para el modo. 

• No bajes demasiado la laringe durante el creak porque podría 
resultar incómodo y dañino para la voz. 


Técnica Vocal 


El rattle ocurre en el nivel 3 o S (ver Diferentes niveles del tracto 
vocal, pág. 177), de modo que se produce a un nivel más elevado 
en el tracto vocal que el creak o la distorsión. 

El rattle puede producirse por vibraciones en los cartílagos ante¬ 
nóteles, la úvula, la parte posterior de la lengua, el paladar blando 
o haciendo que vibre la saliva o la mucosa que cubre los cartílagos 
aritenoides. Ei rattle puede usarse solo o acompañado de otros 
efectos, como por ejemplo la distorsión. Cuando se usa solo, suele 
sonar menos «malvado» que la distorsión o el creak. Cuando se 
usa acompañado de distorsión, suele fortalecer aún más el efecto 
de esta. 


Vísta superior del embudo epiglótico 



<5 

«5 

> 


Existen 4 rattles diferentes: 


Rattle de los cartílagos aritenoides 

El rattle de los cartílagos aritenoides tiene lugar en ei nivel 3 y por 
encima. Suele ser un rattle de los cartílagos aritenoides más saliva 
adicional que se hacen vibrar conjuntamente. «$)) 241 


Rattle salival 

El rattle salival se produce en el nivel 3 y superior. Suele ser un 
rattle de los cartílagos aritenoides con saliva adicional que se hace 
vibrar al mismo tiempo. ^>) 242 


Rattle de la úvula 

El rattle ele la úvula tiene lugar en el nivel 5, el nivel del paladar 
blando, la úvula, la pared posterior y la parte posterior de la 
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lengua. El sonido del rattle de la úvula está formado por vibracio¬ 
nes en la úvula y el paladar blando. ^>) 243 

Rattle de la parte posterior de la lengua 

El rattle de la parte posterior de la lengua tiene lugar en el nivel 5, 
El sonido del rattle de la parte posterior de la lengua está formado 
por vibraciones en la parte posterior de la lengua. <4>) 244 

Cantantes que usan o usaban el rattle 

Joe Cocker, lan Dury, Nina Hagen, y Percy Sledge. 


Práctica del rattle 

Al practicar, recuerda que si algo te produce incomodidad o mo¬ 
lestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mai. ¡Res¬ 
peta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo al cantar 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es asi es que no estás trabajando correctamente 

• Sí un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones 

Rattle de los cartílagos aritenoicles 

Haz una nota con twang en Neutral y luego añádeie una vibración 
ligera y cómoda: eso es un rattle. Si la nota suena como una dis¬ 
torsión normal (es decir, producida en las cuerdas falsas), intenta 
producir la vibración en un lugar más elevado, reduce un poco el 
apoyo y haz e! sonido más dulce. ! r|>) 241 

Rattle salival 

Reúne un poco ele saliva y practica rattles con ella en diferentes 
lugares del tracto vocal. Por ejemplo, acerca ia saliva a la úvula y 
practica como si hicieses gárgaras. Canta una nota en un modo 
determinado y añade una distorsión; tuego añade el rattle (las 
gárgaras). Asegúrate de que el rattle no modifica el modo ni la 
distorsión en ningún sentido. s|>) 242 


Rattle de la úvula 

También puedes hacer vibrar la úvula y la parte posterior de la 
lengua para crear sonidos de animales, por ejemplo el de un pája¬ 
ro o un tigre. Intenta producir una «rrr» vibrante en la úvula. Si te 
resulta difícil, ejercita ei paladar blando produciendo sonidos de 
ronquidos. Manten las vibraciones en el paladar blando al tiem¬ 
po que expulsas aire aplicando el apoyo. Cuando ya controles esa 
«rrr» vibrante, experimenta añadiéndola a ia distorsión. Procura 
que ei efecto extra no modifique el centro del modo. *|>) 243 

Rattle de la parte posterior de la lengua 

Otro ejercicio posible es hacer vibrar la lengua y el paladar blando, 
creando ele ese modo el sonido del bufido de un animal. Inten¬ 
ta decir «kkkrrr» o «gggrrr» y siente cómo la lengua se encuentra 
con el paladar cerca de la unión entre el paladar duro y el blando. 
Cuando controles el sonido «kkkrrr» o «gggrrr» podrás experi¬ 
mentar añadiéndolo a ia distorsión. Sentirás, de ese modo, como 
si la distorsión se produjese en un punto más próximo a la parte 
anterior cié la boca. Procura que ese efecto añadido no modifique 
el ajuste correcto del modo ni ¡a colocación cié la distorsión. ^)) 
244 


Practica añadiendo ei rattle en una canción, *|)) 245 
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1 


Las técnicas de este capítulo son aplicables tanto a cantantes 
como a instrumentistas ele viento. 

Al igual que la distorsión, un grovvl (o rugido) es un «ruido». Es un 
efecto que puede incluir diversas expresiones, desde la devoción 
hasta la agresividad. El growi suele usarse en eijazz tradicional, en 
el R 'n' B y en el gospel. Suena a menucio como una variante más 
basta de la distorsión. 

El growi se produce en el nivel de los cartílagos aritenoicles/cu- 
neiformes, es decir, el nivel 3 (ver Diferentes niveles del tracto vocal, 
pág. 177). En el grow!, la epiglotis se inclina hacia atrás y casi cubre 
las cuerdas vocales, creando de esa forma el sonido hueco, oscuro 
y «tapado» clel growi. Los cartílagos aritenoides vibran contra la 
epiglotis y producen un sonido ondulante. Eso es el growi. Al igual 
que los demás efectos, el growi debe ejecutarse con gran exacti¬ 
tud para evitar un mal uso de la voz. 


Epiglotis 



Cantantes que usan o usaban el growi 

Louis Armstrong, LaVern Baker, James Brown, Whitney Houston, 
Michael Jackson, John Kay (Steppenwolf), David lee Rotli, Sly Sto- 
ne, Yma Sumac, Toirt Waits, Johnny Winter, y Stevie Wonder, 


Conformar el tracto vocal para el growi 

Para producir el growi debes: 

• Elevar ligeramente la laringe al principio. 

• Tirar de la parte posterior de la lengua ligeramente hacia atrás, 
pero no hacia abajo. 

• Añadir el twang dei embudo epiglólico, lo que a veces ayuda. 

Colocación de la lengua para el growi 

El twang del embudo epiglótico puede ayudara producir el grovvl. 
La sensación del growi puede ser la de arrastrar la parte posterior 
de la lengua hacia la garganta, como queriendo «tragarse» ia len¬ 
gua. Al mismo tiempo, la laringe debe estar elevada, como si in¬ 
tentase juntarse con la parte posterior de la lengua. 

Es importante no bajar demasiado la parte posterior de la lengua 
y no perder el twang del embudo epiglótico porque eso suele 
causar molestias y tos y puede incluso desgastar la voz. Por tanto, 
aplica el twang al embudo epiglótico, manten la parte posterior 
de la lengua relativamente alta, y luego «traga» la lengua. 


Cómo localizar el growi 

Aplica el twang al embudo epiglótico, manten la parte posterior 
de la lengua relativamente alta, eleva ia laringe e intenta «tragar» 
la lengua. Presiona suavemente para aproximar la laringe y la 
parte posterior de la lengua, y canta «la la la» Imitando a la rana 
Gustavo de Los Teleñecos (a esto también se le llama un «cnoedle», 
un término que caracteriza la forma de cantar manteniendo ia la¬ 
ringe elevada y la lengua retraída). Notarás que a menudo apare¬ 
ce un rattle áspero al tirar más de la lengua hacia atrás (¡no hacia 
abajo!), como si fueses a «tragártela» aún más. Ese rattle áspero es 
un growi. Percibe y retén esa sensación precisa, asegurándote de 
que no te produce molestias ni cosquilleo. Si los sintieses, intenta 
aumentar el twang del embudo epiglótico y elevar más la laringe 
y la parte posterior de la lengua. A lo mejor te cuesta percibir las 
pequeñas alteraciones en ia posición del embudo epiglótico y de 
la parte posterior de la lengua, pero en el growi incluso la más 
leve relajación en la parte posterior de la lengua o la más mínima 
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pérdida de twang del embucio epiglótico pueden causar muchas 
molestias, especialmente en las notas agudas. Si sientes alguna 
incomodidad, para y vuelve a empezar aumentando el twang del 
embudo epiglótico y elevando más la laringe y la parte posterior 
de la lengua. »|>) 246 

Canta una nota en Neutral sin aire, usando la vocal «A» (como en 
«faro») y sin growl. Añade gradualmente el growl, sin que te cau¬ 
se ninguna molestia, cosquilleo o dolor. Percibe con exactitud lo 
que haces para pasar de la nota nítida a la acompañada de growi. 
Exagera lo que haces para obtener el growl y familiarízate con la 
posición del growl y su sensación. ^>) 247 

Al aclarar la garganta con la boca cerrada suele surgir un growl 
por sí solo. Asegúrate de mantener el volumen bajo para no sentir 
molestias. Familiarízate con el lugar donde se produce el growl y 
la forma de producirlo. «(>) 248 

Puedes oscurecer el color del sonido del growl ampliando el es¬ 
pacio de la cavidad oral, por ejemplo elevando el paladar. Procura 
no perder el twang del embudo epiglótico y no bajar la parte pos¬ 
terior de la lengua. Debes asegurarte, como siempre, de respetar 
los tres principios generales para evitar constricciones (ver Los tres 
principios generales, pág. 20). Si olvidas los tres principios genera¬ 
les al hacer el growl podrías sentir muchas molestias; lo normal es 
que te dé un ataque de tos que te haga saltar las lágrimas. En tal 
situación no cabrá duda de que el growl es Incorrecto. ^>) 249 

Localizar el growl a través de imágenes y sensaciones 

• Imagina que te estás «tragando» la lengua, sin perder el twang 
del embudo epiglótico ni bajar la parte posterior de la lengua. 

• Imagina que la laringe y la lengua se juntan y permanecen 
pegadas. 

• Imagina que estás a punto de tragar o de vomitar. Nota la ele¬ 
vada posición de la laringe y la colocación de la úvula, y percibe 
la presión de la laringe contra la parte posterior de la lengua. 
Retén esa sensación al producir el growl. 

• Puedes notar como si intentases estrechar y juntar los lados de 
la lengua por su cara inferior. 


Localizar el growl a través del sonido 

Un growl es un sonido de rugido oscuro lleno de ruido vibrante. 
Cuanto más arrastres la lengua hacia atrás, más ruido (growl) se 
generará. Recuerda que debes mantener el twang del embudo 
epiglótico y la elevación de la parte posterior de la lengua. 

Si liberas la presión entre la parte posterior de la lengua y la larin¬ 
ge y reduces un poco el twang del embudo epiglótico, el sonido 
se hará más claro y la nota más nítida. Este growl más claro es usa¬ 
do por muchos cantantes ele jazz y de soul. 

Para encontrar el growl, puedes imitar los siguientes sonidos: 

• El de la rana Gustavo de Los Teleñecos, añadiendo iuego growl 
al sonido. m>) 403 

• La forma de cantar de Lotus Armstrong. *|>) 404 

• El de un monstruo terrible que se quiere comer a alguien. «$)) 
405 

■ -Un «crooner» o cantante melódico exagerado. 406 

• El rugido de un león. <^>) 407 

• El sonido de aceleración de un coche de carreras. •$>) 408 


Grew! añadido a un modo 

Cuando hayas encontrado el growl, podrás matizar el grado de¬ 
seado. Procura no perder el twang ni bajar demasiado la parte 
posterior de la lengua para no sentir molestias durante el growl. 
Luego elige un modo con el growl. Al igual que con la distorsión, 
es importante que mantengas el modo elegido durante el growl. 
La base de un growl saludable es la posición y el uso correctos del 
modo. Practica añadiendo y eliminando el growl sin que ello afec¬ 
te al modo. Debes empezar practicando ei growl en el modo que 
te sea más fácil. No olvides mantener el centro del modo cuando 
añadas el growl. Cada modo determina el carácter que adquirirá 
el growl, cómo debe tratarse y con qué color de sonido, volumen, 
vocales y tonalidad se puede usar. Neutral con aire ^)) 253, Neu¬ 
tral sin aire ^>) 254, Curbing ^>) 255, Overdrive «|>) 256 y Edge <$>) 
257. 
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Growi y tono 

El growi puede usarse en todas las zonas de la voz. Sin embar¬ 
go, debes asegurarte de aplicar el twang al embudo epiglótico 
y de elevar más la laringe según vaya subiendo el tono. Algunos 
cantantes emplean una ilusión acústica para dar ¡a impresión de 
producir un growi suave en una nota más aguda: cantan en un 
tono agudo, luego pasan rápidamente a una nota baja con growi 
añadido y entonces vuelven a cantar en el tono agudo. Normal¬ 
mente el oído no percibe el salto de octava y se tiene la impresión 
de que el growi se produjo en la nota aguda. *|>) 258 


Growi y volumen 

El volumen en growi puede variar ele muy suave (pp) a muy fuerte 

(ff). 


Growi y vocales 

Puedes usar el growi con todas las vocales, pero recuerda que es¬ 
tas deberán alterarse al hacer el growi en tono más agudo. Será 
el modo el que determine qué vocales puedes usar en cada zona 
de la voz. Procura que las vocales no hagan descender la parte 
posterior de la lengua. Ten cuidado con las vocales «U» (como 
en «luna»), «UO» (como en «residuo»), «0» (como en «ojo») y «A» 
(como en «faro»), para que no obstaculicen el twang del embudo 
epiglótico ni hagan bajar la parte posterior de la lengua, ya que 
eso te podría causar molestias. 


Growi y colores del sonido 

El color de sonido del growi suele ser más oscuro que el de la dis¬ 
torsión. Cuanto más amplíes el tracto vocal, más se oscurecerá el 
color del sonido. En la zona grave de la voz es más fácil darle al 
growi un color de sonido oscuro que en la zona aguda. En la zona 
grave se puede bajar la parte posterior de la lengua ligeramente, 
sin que llegue a resultar molesto. En la zona aguda de la voz no 
se debe bajar la parte posterior de la lengua porque Impediría la 
elevación de la laringe, lo que haría difícil alcanzar la nota y podría 
causar molestias. <|>) 249 


Prácticas de growi 

Al practicar, recuerda que si algo te produce incomodidad o mo¬ 
lestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo nial. ¡Res¬ 
peta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
sí no es asi es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, asi que fíate de tus sensaciones. 

Imita a la rana Gustavo de Los Teleñecos. Añade gradualmente el 
growi. «!>) 246 

Practica añadiendo y eliminando el growi. ^>) 250 

Intenta hacer el growi en una escala ascendente y descendente 
de tres notas. Empieza en A i (para mujeres) o C3 (para hombres). 
Repite el ejercicio varias veces empezando cada vez en un semi¬ 
tono más alto, y luego empezando cada vez en un semitono más 
bajo. *íj>) 251 

Practica añadiendo el growi en: 

Neutral con aire ^>) 253 
Neutral sin aire i |>) 254 
Curbing fj>) 255 
Overdrive ^>) 256 
Edge «|>) 257 

Omite una nota de la melodía y haz un growi en su lugar. Vuelve 
luego a la melodía. Practica la secuencia nota-growl-nota, hacién¬ 
dola tan rápida que resulte natural. 258 

Canta la frase de una canción donde te parezca adecuado un 
growi. ^)) 252 

Cuanto menos twang apliques al embudo epiglótico, más discre¬ 
to será el growi. Realizar un growi pequeño requiere mucho con¬ 
trol. Experimenta hasta ver el grado menor de growi que puedes 
añadir a una nota. 
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Advertencias 

Si alguno de los ejercicios Ce causa molestias, picor o irritación, lo 
más probable es que hayas perdido el twang del embudo epigló- 
tico o hayas bajado la parte posterior de la lengua; es decir, estarás 
produciendo el growl en una zona demasiado baja de la garganta. 
Aplica más twang al embudo eplglótico, manten elevada la parte 
posterior de la lengua, eleva la laringe, «traga» la lengua, y man¬ 
tón la presión entre la parte posterior de la lengua y la laringe. 

• Asegúrate de mantener siempre el twang del embudo epiglóti- 
co mientras haces el growl. 

• No bajes la parte posterior de la lengua en las notas agudas al 
hacer el growl. 

• Respeta los tres principios generales del canto para evitar cons¬ 
tricciones incontroladas y no dañar la voz 

• Procura no perder el twang del embudo epíglótico por usar un 
color de sonido demasiado oscuro, 

• Procura no perder el twang del embudo epíglótico por usar las 
vocales posteriores «U» (como en «luna»), «UO» (como en «resi¬ 
duo»), «O» (como en «ojo») y «A» (corno en «faro»), 

■ Asegúrate de no perder ei twang del embudo epíglótico al ele¬ 
var el paladar. 
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El gruñí tiene un sonido potente y oscuro, a menudo de tono gra¬ 
ve, y un efecto muy «demoníaco». En este efecto existe mucho 
«ruido». Es un efecto que puede incluir diversas expresiones, de 
la desesperación a la agresividad. Ei grunt se usa con frecuencia 
en el death metal y ei black metal. El grunt puede sonar como una 
combinación de distorsión y growl. 

El grunt se produce en combinación de los niveles del 1 al 5 (ver 
Diferentes niveles del tracto vocal, pág. 177). El grunt se produce ai 
hacer que toda la laringe vibre en posición abierta, tos cartíla¬ 
gos aritenoides, los pliegues ariepiglóticos, la epiglotis y la base 
misma del tracto vocal vibran y crean frecuencias muy bajas a un 
volumen bastante potente, Este efecto se escucha sobre todo sin 
tono, ya que ias cuerdas vocales suelen mantenerse en una posi¬ 
ción abierta. 

Es un sonido oscuro y hueco y, si se combina con un tracto vocal 
ampliado (como un amplio embudo) el sonido se hace todavía 
más hueco y retumbante. Este sonido suele usarse conjuntamen¬ 
te con ia esfera 1 del micrófono (ver Técnica de micrófono, en la 
pág. 175), de forma que se potencian con ello los graves y se hace 
el sonido aún más oscuro y potente. 

Ai igual que los demás efectos, ei grunt debe ejecutarse con gran 
precisión para evitar un mal uso de la voz. 


Vista superior fiel embudo epigiótíco 



Cartílagos aritenoides 


Borde ciet embudo 
epíglótico o pliegue 
ariepiglótico 


Membranas 

cundrangulares 


Cuerdas 

vocales 


Epiglotis 


Cantantes que usan o usaban el grunt 

Tom VVaits, Angela Gossow (Arch Enemy), David Vincent (Morbid 
Angel), George «Corpsegrinder» Fisher (Cannibal Corpse), Jeffrey 
Walker (Carcass), cantantes de Napalm Death, John Tardy (Obí- 
tuary), Anciers Fridén (In Flames), Stian «Shagrath» Thoresen (Dim- 
mu Borgir), y Bjorn «Speecl» Stricl (Soilwork). 


Cómo localizar el grunt 

Haz una inspiración profunda y relaja las cuerdas vocales. Intenta 
mantenerlas en esa posición mientras exhalas el aire. Intenta aña¬ 
dir algo más de sonido a la exhalación sin que las cuerdas vocales 
produzcan ningún tono. Emplea gran cantidad de apoyo y haz el 
sonido ele la exhalación más fuerte, pero todavía con las cuerdas 
vocales relajadas. Incrementa gradualmente el sonido, pero sin 
cantar decididamente. Al principio la forma más fácil de ilegar al 
grunt es añadiendo más aire y menos tono. Más adelante podrás 
reducir el aire y añadir más volumen. 259 

Intenta producir un sonido como si te sintieras un gran fastidio 
o que algo te parece realmente estúpido. Añádele más sonido, 
pero no necesariamente más tono. Haz sonidos fuertes y bruscos, 
como si empujases el sonido hacia fuera, como una explosión de 
aire. Recuerda siempre que no debes sentir molestias. «¡¡>) 260 

Puedes notar como si estuvieses reteniendo aire e intentando 
espirar con fuerza al mismo tiempo, como si estuvieses «empu¬ 
jando» pero con un apoyo correcto, o como si intentaras empujar 
pero en lugar de ello aplicaras mucho apoyo. Recuerda mantener 
al mismo tiempo el volumen en un nivel suave o medio. Posterior¬ 
mente, cuando hayas localizado el grunt, podrás experimentar 
aumentando el volumen. ^>)261 

Canta una nota en Neutral en un tono grave. Dale un color de so¬ 
nido oscuro. Añade más aire que nota y haz sonidos largos sos¬ 
tenidos. Cuando te sientas cómodo haciéndolo, añade más volu¬ 
men ai sonido y gran cantidad de apoyo, pero que la nota se oiga 
lo menos posible. ^>) 262 

Si quieres añadir más volumen al sonido, piensa en aplicar una 
«mordedura» como la usada en Overclrive (ver Overdrive, pág- 
106). Es más fácil aumentar el volumen en la zona grave de la voz 
que en la zona aguda. >^>) 263 
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El grunt requiere gran cantidad de apoyo, ya que soltar ei aire y re¬ 
tenerlo al mismo tiempo resulta muy agotador. Si no aplicas mu¬ 
cho apoyo, perderás el aire con demasiada rapidez y solo podrás 
cantar trozos muy breves con grunt. Por tanto, para poder cantar 
frases largas con grunt debes asegurarte de contar con la fuerza 
necesaria para apoyarlas. 

Debes asegurarte, como siempre, de respetar los tres principios 
generales. Si olvidas los principios de un uso correcto de la voz 
durante el grunt, te puede causar muchas molestias. 

Localizar el grunt a través del growi 

A algunos cantantes les resulta más fácil localizar el grunt a través 
del growi. Recuerda que estas sugerencias solo pretenden servir¬ 
te de ayuda. Si no te sugieren nada inmediatamente, olvídalas. 

Canta una nota grave con growi con mucho aire, reduce el volu¬ 
men y añade más aire. Procura que la epiglotis no se incline hacia 
atrás cubriendo la laringe (como en ei growi); eleva la epiglotis 
hasta que quede más erecta. Elimina el tamborileo de los cartíla¬ 
gos aritenoides y obtendrás el grunt. *|>) 264 

También puedes hacer el growi dejando la lengua «perezosa» y 
añadiendo gran cantidad de aire. 265 

Localizar el grunt a través de imágenes y sensaciones 

• Imagina que estás ejerciendo fuerza pero sigues aplicando gran 
cantidad de apoyo. 

• Imagina que dejas la laringe «ondear al viento» al hacer el grunt. 

• Imagina que hay algo en tus pulmones que intentas expulsar 
soplando fuerte. 

• Manten un volumen muy suave para una nota pero un volumen 
muy potente para el aire. 

Localizar el grunt a través del sonido 

Un grunt es un sonido gutural oscuro lleno de ruido. Cuanto más 
amplíes el tracto vocal (en particular la cavidad oral), más oscuro 
resultará el sonido. Cuanta más fuerza emplees con gran cantidad 
de apoyo, más ruido (grunt) generarás. 


Puedes intentar localizar el grunt del siguiente modo: 

• Emitiendo un sonido que indique que estás muy molesto o que 
algo te parece realmente estúpido. 409 

• Ladrando como un perro enorme y reteniendo el aire al mismo 
tiempo. <$>) 410 

• Imitando a un «orco» malvado o enfadado (como los de la pelí¬ 
cula El señor de los anillos). >) 411 

• Imitando el sonido de quejidos y gruñidos muy exagerados. 4 } ) 
412 


Grunt y tono 

El grunt se puede usar en todas las zonas de la voz. Sin embargo, 
se utiliza sobre todo en la zona grave. Deberás aumentar el apoyo 
y elevar más la laringe al ir subiendo el tono. 


Grunt y volumen 

El volumen para el grunt puede variar de suave (p) a muy fuer¬ 
te (ff). Recuerda eliminar el aire cuando necesites aumentar el 
volumen. 


Grunt y colores del sonido 

El color del sonido del grunt suele ser oscuro. Cuanto más am¬ 
plíes el tracto vocal, más oscuro será el color del sonido. Puedes 
oscurecer el color del sonido del grunt ampliando el espacio de la 
cavidad oral (bucal), por ejemplo bajando la laringe o elevando el 
paladar. ^>) 266 

En la zona grave de la voz es más fácil oscurecer el sonido del 
grunt que en la zona aguda. En la zona grave se puede bajar la 
parte posterior de la lengua ligeramente, sin que llegue a resultar 
incómodo y cuidando de que no se convierta en un growi. En la 
zona aguda no debes bajar la parte posterior de la lengua porque 
con ello Impedirías la elevación de la laringe y te sería difícil alcan¬ 
zar la nota, además de que podría causarte molestias. 
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Prácticas de grunt 

Ejecutar el grunt requiere una técnica avanzada, por lo que debes 
experimentar con cuidado. Debes controlar al máximo los prin¬ 
cipios de un uso correcto de la voz y conocer tu voz a fondo para 
poder reconocer inmediatamente cuándo estás sobrepasando 
sus límites saludables. Si la colocación del grunt es incorrecta, lo 
habitual es que te entre un ataque de tos que te haga saltar las lá¬ 
grimas. En una situación como esa, no cabrá duda de que el grunt 
es incorrecto. 

Al practicar recuerda que si algo te produce incomodidad o mo¬ 
lestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal. ¡Res¬ 
peta esas señales! Recuerda que: 

■ Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

* La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 

Una vez localizado el sonido del grunt, intenta encontrar su po¬ 
sición más cómoda, la que te cueste menos, y familiarízate con lo 
que tienes que hacer para obtenerla. 

También puedes experimentar reduciendo la abertura de la boca 
al emitir un grunt. Imagina que estás a punto de bostezar pero 
quieres ocultarlo. Haz que los labios se toquen suavemente cuan¬ 
do practiques el grunt con aire. Asegúrate de no tensar los labios 
ni sacar la mandíbula hacia delante. 

Reducir la abertura de la boca funciona a modo de «resistencia», 
lo que facilita el control del flujo de aire. De este modo, puedes 
retener y minimizar el flujo de aire exhalado, con io que puedes 
controlar mejor el grunt y sostenerlo durante más tiempo. Poste¬ 
riormente, cuando controles el grunt, podrás abrir ía boca tanto 
como quieras. 

Cuando encuentres la posición cómoda, practica sosteniendo el 
grunt cada vez más rato. Desarrolla la energía y resistencia nece¬ 
sarias para conseguir el apoyo que te permita mantener el grunt 
más tiempo. <¡|>) 267 

Localiza el sonido del grunt y luego añádele tono gradualmente y 
elimina el grunt. Pasa del grunt a la nota nítida y viceversa sin que 
te produzca molestias, cosquilleo ni dolor. Toma nota exacta de lo 
que haces para pasar de la nota nítida a ia nota con grunt. Exagera 


lo que haces para obtener el grunt y familiarízate con la posición 
del grunt y su sensación, ^>) 268 

Percibe en qué zona de ¡a voz te resulta más fácil hacer el grunt. 
Intenta subir y bajar tres notas con grunt en esa zona. Empieza en 
un tono grave y con una nota cada vez. Luego prueba haciendo la 
escala de tres notas con una sola inspiración. Transpon el ejercicio, 
primero subiendo y luego bajando un semitono cada vez. ^)) 269 

Canta la frase de una canción donde el grunt te parezca ade¬ 
cuado. Omite una nota de la melodía y haz un grunt en su lugar. 
Luego vuelve a ia melodía. Practica la secuencia nola-grunt-nota 
hasta poder alternar entre grunt y nota sin ninguna incomodidad 
ni problemas, ^>) 270 

Practica haciendo un grunt más dulce. Advierte que el control re¬ 
querido para hacer un grunt suave es mayor. Experimenta hasta 
ver lo pequeño que puedes hacer el grunt. 


Advertencias 

Si alguno de estos ejercicios te produce incomodidad, cosquilleo 
o picor, se deberá normalmente a que has perdido el apoyo, lo 
que significa que estás forzando la voz. En ese caso, para y vuelve 
a intentarlo con más apoyo. Retén todavía más el aire. 

• Asegúrate de aplicar suficiente apoyo para que el grunt te re¬ 
sulte cómodo. 

• Al principio, añadir aire añadido te puede facilitar la localización 
del grunt. Luego debes eliminar el aire si deseas aumentar el 
volumen del grunt. 

• No bajes demasiado la parte posterior de la lengua ni la laringe 
en las notas agudas a! hacer el grunt porque obstaculizarías el 
tono. 

• Respeta los tres principios generales del canto para evitar cons¬ 
tricciones incontroladas y no dañar la voz. 
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Un chillido es una nota aguda repentina, potente y a menudo fe¬ 
roz. Los chillidos son efectos que pueden abarcar diferentes ex¬ 
presiones y se usan generalmente para graneles estallidos emo¬ 
cionales, como de horror, entusiasmo o impotencia, los chillidos 
se utilizan en muchos estilos musicales, del soul al heavy rock. Hay 
muchos tipos de chillidos, tanto nítidos corno distorsionados. 

Los chillidos se producen en combinación de los niveles 1 a 6. Las 
cuerdas vocales producen una nota y el tracto vocal le confiere el 
modo y un color de sonido claro (ver Diferentes niveles del tracto 
vocal, pág. 177). 

Los chillidos, en realidad, no difieren de otras notas. De hecho, un 
chillido solo es una nota aguda producida en un modo determi¬ 
nado. Por tanto, si controlas los diferentes modos puedes producir 
un chillido. 

El color del sonido de los chillidos, al igual que otras notas, se 
puede alterar cambiando la forma del tracto vocal, normalmen¬ 
te aplicando el twang al embudo epiglótico. Se pueden producir 
chillidos en varios modos, dependiendo del sonido o volumen 
deseados. Es importante mantener el modo uniforme. Incluso du¬ 
rante el chillido más feroz, porque la correcta posición del modo 
es lo que Impedirá el desgaste de la voz. Perder el modo duran¬ 
te un chillido puede causar muchas molestias; generalmente al 
cantante le entra un ataque de tos que le hace sallar las lágrimas. 
Cuando eso ocurre está claro que e! chillido se produjo de forma 


de los molares superiores. Aplica el twang al embudo epiglótico 
y encuentra la posición en la que puedas obtener el sonido más 
potente sin añadir metal. La nota será afilada y clara. 

Luego canta en un tono cada vez más agudo, como practicaste en 
Neutral, hasta llegar en torno a C agudo, es decir, C6 en mujeres y 
C5 en hombres. La nota será afilada y punzante pero sin metal (es 
Neutral) y podría decirse que es un Neutral con apariencia metá¬ 
lica con twang. Cuando una nota/chillido de este tipo se canta en 
la zona aguda de la voz, puede sonar potente. Sin embargo en la 
zona media de la voz el sonido suele ser más fino y chillón. Cuanto 
más plano y pequeño hagas el tracto vocal, y más twang apliques 
al embudo epiglótico, más claro y afilado será el sonido >¡j>) 271. Si 
añades un víbralo lento en la zona aguda de la voz, podrás obte¬ 
ner un sonido parecido a ¡os chillidos de lan Gillan en Childin lime 
de Deep Purple. 

También puedes bajar un poco la laringe mientras aplicas el 
twang para obtener así an chillido más redondo. 

Cantantes que usan o usaban los chillidos en Neutral 

James Brown, Ray Charles, Terence Trent D'Arby, lan Gillan, Nina 
Hagen, Michael Jackson, Mick Jagger, Bobby Kimball (Toto), 88 
Klng, George Michael, Paul McCartney, Prlnce, Little Richard, Da¬ 
vid Lee Roth, y Stevie Wonder. 


Al practicar recuerda que si algo te produce Incomodidad o mo¬ 
lestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal. ¡Res¬ 
peta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 


Localizar los chillidos en Neutral 

Canta una nota en Neutral sin aire en un tono cómodo, con la vo¬ 
cal @A» (como en faro) o «I» (como en lima) y con un color de soni- 
: do muy claro. Expande la lengua y arrástrala hacia atrás por detrás 


Localizar los chillidos en Curbing 

En lugar de elegir el Neutral, puedes añadir más metal al sonido 
produciendo el chillido en Curbing. 

Canta en Curbing en un tono cómodo usando las vocales «IE» 
(como en Inglés «sit»), «UO» (como en «residuo») o «UH» (como 
en inglés «hungry»). Recuerda que debes aplicar el twang del em¬ 
budo epiglótico y elevar la laringe a medida que subas el tono. 
Localiza la posición más cómoda para el chillido. Quizá te ayude 
elevar el paladar al ir subiendo el tono. Las notas serán semime¬ 
tálicas pero potentes, ya que los modos metálicos resultan más 
potentes conforme sube el tono. El sonido puede resultar un poco 
más clásico/redondo o contenido (al menos comparado con el de 
Edge). Canta en un tono cada vez más agudo en Curbing haciendo 
el recorrido completo hasta llegar, si es posible, a C agudo (tanto 
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Cómo producir chillidos en varios 
modos 


hombres como mujeres). La nota será potente y afilada, con soni¬ 
do semimetálico y un volumen de medio a fuerte. Cuanto más cla¬ 
ro puedas hacer el color del sonido y, al mismo tiempo, más twang 
apliques al embudo epiglótico, más fácil te resultará. ■!>) 272 

Cantantes que usan o usaban los chillidos en Curbing 
Eva Cassídy. 


Localizar los chillidos en Edge 

En lugar de elegir el Curbing, puedes añadir más metal al sonido 
produciendo el chillido en Edge, 

Canta en Eclge en un tono cómodo usando las vocales «IE» (como 
en inglés «sit»), «E» (como en «elevar»), o «AE» (como en Inglés 
«and»). Recuerda que debes aplicar el twang al embudo epigló¬ 
tico, elevar la laringe y expandir la lengua (arrástrala al máximo 
hacia atrás, por detrás de los molares superiores), para que el trac¬ 
to vocal se reduzca y el color del sonido se aclare. Eso ayudará 
a mantener el sonido totalmente metálico de Eclge. Encuentra la 
posición que te permita cantar con la máxima potencia. La nota 
deberla sonar muy afilada y metálica, Canta en un tono cada vez 
más agudo en Edge y practica el recorrido completo hasta llegar, 
si es posible, a C agudo (tanto en hombres como mujeres). La nota 
será afilada y punzante, con un marcado sonido totalmente me¬ 
tálico y un volumen muy potente (ff). Cuanto más claro puedas 
hacer el color del sonido y, al mismo tiempo, más twang apliques 
al embudo epiglótico, más afilado y plenamente metálico resulta¬ 
rá el sonido. ^)) 273 

Cantantes que usan o usaban los chillidos en Edge 

James Brown, Aretha Franklln, Mlchael Jackson, Bobby Kimball 
(loto), Prince, y Tina Turner. 


En el transcurso de un chillido puedes variar su sonido. En estos 
chillidos, las vocales suelen determinar el modo. 

Por ejemplo, puedes empezar con una «U» (como en «luna») en 
Neutral y cambiar a «AE» (como en inglés «and») para Edge. Tam¬ 
bién puedes hacer un chillido a la inversa. Empieza en Eclge usan¬ 
do una «AE» (como en inglés «and») y, cuando liberes el sonido 
metálico, la vocal se transformará en «U» (como en «luna»), <|)) 274 

James Brown, por ejemplo, solía empezar sus chillidos en un tono 
agudo y luego los iba alterando gradualmente: oscurecía el color 
clel sonido, bajaba el tono y acababa en Neutral. 

Puedes hacer un chillido combinado empezando en Neutral 
usando la vocal «AE» y luego cambiando a una nota metálica (por 
ejemplo, en Overdrive) transformando la vocal en «O» (como en 
«ojo»), #) 275 


Cantantes que usan o usaban los chillidos combinados 

James Brown, Nina Hagen, Mlchael Jackson, Anule Lennox, Prince, 
Bruce Sprlngsteen, y Sly Stone. 


Cómo producir chillidos con 
efectos 

También puedes añadir distorsión a los chillidos. La distorsión 
puede producirse con más o menos tono. Practica primero el chí 
Hielo nítido, ejercitando el modo subyacente. Cuando ya lo con 
troles, añade la distorsión. Una vez perfeccionada la distorsión 
decide en qué grado quieres distorsionar el chillido. ^>) 276 

Puedes elegir cualquier combinación de ruido y nota, desde una 
ligera distorsión a una distorsión plena, añadiendo Incluso un ra 
ttle. Cuanto más distorsionado sea el chillido, más «ruido» y me 
nos tono habrá. En consecuencia, en un chillido con distorsión 
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plena solo habrá «ruido», no tono. Lo suele usar Joe Cocker, James 
Brown usaba a menudo los chillidos distorsionados. ■$>) 277 

Algunos cantantes, por ejemplo Punce, usan el flageolet para 
crear la distorsión, lo que se conoce como «chillido de flageolet». 
# 278 

Cantantes que usan o usaban los chillidos distorsionados 

James Brown, Joe Cocker, Roger Daltrey, Terence Trent D'Arby, ¡an 
Gillan, Buddy Guy, Michael Jackson, Janis Jopün, Sobby Kimball 
(Toto), Wilson Plckett, Prince y Tina Turner. 


además de su carrera como cantante punli. Llegar a una ejecución 
correcta de los chillidos distorsionados no ie costó mucho, asi que 
se pasó ei resto del tiempo interpretando viejas canciones de for¬ 
ma melódica, lo que causó un entusiasmo desenfrenado en el resto 
de la banda. 


Caso ilustrativo 

Un experimentado cantante de punk y rock duro se estaba que¬ 
dando ronco por el uso de chillidos distorsionados durante unas se¬ 
siones de grabación. Se trataba de un gran problema, ya que esos 
chillidos eran un elemento importante en sus discos y conciertos. 
Resultó que ei modo subyacente que ei cantante empleaba en los 
chillidos distorsionados era Eclge, y como la posición del modo no 
era la correcta acabó desgastando la voz. Trabajamos entonces 
para localizar el centro de Edge, con el fin de crear una base ade¬ 
cuada para los chillidos, incorporando también el apoyo suficiente 
requerido por ese modo, Lo siguiente fue aumentar el twang del 
embudo epiglótico, elevar la laringe y dirigir las vocales hacia «IE» 
(como en inglés «sit») o «AE» (como en inglés «and») en la zona 
aguda de la voz. A continuación, fuimos subiendo gradualmente el 
tono en el modo hasta llegar a zonas de la voz tan agudas que las 
notas se convertían en chillidos. 

Trabajamos en su habilidad en encontrar y abandonar un modo 
rápidamente y, finalmente, practicamos una distorsión saludable 
en los chillidos. Una vez que el cantante controló el Edge, el chillido 
distorsionado dejó de producir daños a la voz. Como el cantante 
quería obtener también chillidos más oscuros en tonos más graves, 
trabajamos el modo Overdrive marcando más la «mordedura» y 
transformando las vocales en «E» (como en «elevar») y «0» (como 
en «ojo») en la zona más aguda de la voz. Al trabajar con Overdri¬ 
ve, el cantante se dio cuenta de que su voz obtenía de pronto la 
riqueza y calidez que siempre había deseado. De hecho, su sueño 
inconfesado era convertirse en cantante melódico, o «crooner», 
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upturas vocales intencionada 


Una ruptura vocal es un cambio brusco en el sonido al pasar de un 
modo a otro. Usado como efecto, la ruptura vocal puede englobar 
muchas expresiones, como la rendición o la devoción. Las ruptu¬ 
ras vocales siempre Implican cambiar a una nota no metálica o un 
flageolet Las rupturas vocales pueden usarse en todos los modos 
y, en consecuencia, en diferentes volúmenes, con diversos colores 
de sonido, en muchas zonas de la voz, y con numerosas vocales. 

Las rupturas vocales se producen en combinación con los diferen¬ 
tes niveles de 1 a 6. Las cuerdas vocales producen la nota, mien¬ 
tras que el tracto vocal le confiere un modo y un color de sonido 
(ver Diferentes niveles del tracto vocal, pág. 177). 

Rupturas vocales intencionadas y no intencionadas 

Las rupturas vocales suelen aparecer espontáneamente en can¬ 
tantes no entrenados, al carecer de la técnica suficiente para 
mantener un modo cuando este se hace difícil. La voz cambia en¬ 
tonces de forma brusca y espontánea entre modos. Esas rupturas 
incontroladas pueden cansar la voz e interrumpir la línea vocal 
prevista por el cantante, A medida que mejora la técnica del can¬ 
tante desaparecen la mayoría de rupturas no intencionadas (ver 
Solución de rupturas vocales no intencionadas, pág. 76). 
Posteriormente en su carrera, el cantante quizá quiera utilizar las 
rupturas vocales como medio de expresión. Serán estas rupturas 
vocales intencionadas y controladas las que trataremos en este 
capitulo. 

Cantantes que suelen usar o usaban las rupturas vocales 

Sam Brown, La Voix Mystére Bulgare, Patsy Cllne, Dido, Gypsy 
Klngs, Emmllou Harris, John Hiatt, Whitney Houston, Michael Jack- 
son, KD Lang, Leadbelly, Professor Longhair, Vera Lynn, Chris Mar¬ 
tin (Coldplay), Allanls Morissette, titile Richard, Dolores O'Riordan 
(Cranberrles), Linda Ronstadt, Hank Williams, y Brett Anderson. 


Control de los modos 

Normalmente se requiere mucha práctica para poder cambiar 
entre modos con tanta rapidez que la ruptura suene bien y resul¬ 
te saludable. Las rupturas vocales suelen producirse en los áreas 
marginales del modo. Estas áreas son las más difíciles de contro¬ 
lar y mantener. Por eso es importante un control total de los dos 


modos entre los que se va a producir la transición. Por tanto, hace 
falta un gran control técnico paro decidir dónele, cuándo y cómo 
hacer las rupturas vocales. 

Es importante que el cantante controle al menos dos modos (a 
menudo más) o el flageolet para poder ejecutar y variar las ruptu¬ 
ras vocales de forma adecuada. Uno de los modos debe ser siem¬ 
pre Neutral. En páginas anteriores de este libro se explica cómo 
controlar los modos (ver Modos vocales, págs. 81-157). 

Cuando controles bien los modos o el flageolet, practica la transi¬ 
ción entre ellos para producir las rupturas vocales. 

Cuanto más diferentes sean los dos modos, más marcada será la 
ruptura vocal. Por eso las rupturas vocales suelen emplearse entre 
un modo totalmente metálico (Overdrive, Edge) y uno no metáli¬ 
co (Neutral). 

Uso de ias vocales de prácticas 

El uso de las vocales de prácticas te ayudará a ser más consciente 
del modo que estás empleando. También evitará que uses mal la 
voz por elegir una vocal inadecuada para un modo determinado. 
Con las vocales de prácticas, cada modo se canta con un patrón 
predeterminado respecto a vocales, volumen y color del sonido 
(ver Vocales de prácticas, pág. 131). 


Localización de rupturas vocales 

Canta con sonido totalmente metálico y potente la vocal «E» 
(como en «elevar») en Overdrive y en la nota Bb4 (mujeres) o C4 
(hombres). Haz la «mordedura» muy marcada y sostén la nota lar¬ 
go tiempo a un volumen potente. Recuerda que no debe causarte 
dolor ni molestias. Suelta la «mordedura» y cambia a Neutral en 
la vocal «I» (como en «lima») sin variar la nota. Asegúrate de que 
la mandíbula pase a posición relajada en Neutral y que deberás 
bajar el volumen de manera Inmediata y marcada. Percibe la gran 
diferencia de sonido existente entre los dos modos. 

Cuando consigas hacerlo rápidamente y sin molestias, vuelve 3 
intentarlo sin «prepararte» para el cambio. Para ello, imagina que 
estás usando el mismo volumen en ambos modos (pero recuerda 
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Rupturas entre 
modos 

Posibles vocales 
comunes* 

Avisos 

-*• © 

IE, UH. UO 


tv -► © 

IE.UH.UO 


od -*■ <© 

E.O 

No por 9 D5 ■' 

encima de (3*05 

cxj -► © 

E, 0 

No por 9DS/ES 

encima de cf C5 

£L -*■ © 

IE.E.AE. OE 


OL -► © 

IE, E, AE, OE 



* La elección cíe vocales está limitada únicamente en la zona aguda de la 
voz. En la zona grave puedes usar todas las vocales. 

£2} Neutral con aire O Para mujeres 

^•«5 Neutral sin aire (f Para hombres 

f\ Curbing 
OJj Overdrive 
DL Edge 

que, en realidad, no se puede usar el mismo volumen). De esta 
forma se debería crear una ruptura vocal de Overdrive a Neutral. 
<>) 279 

Acuérdate de practicar también la ruptura vocal a la inversa, es 
decir, en este caso, de Neutral a Overdrive. El procedimiento será 
el mismo: primero controla los dos modos por separado, luego 
cántalos de forma sucesiva y rápida con sus niveles de volumen 
específicos y, a continuación, cántalos como si pudiesen alcanzar 
el mismo volumen. 


Canto tirolés 

El canto tirolés o «yodelling» es una sucesión de cambios rápi¬ 
dos (rupturas) entre Overdrive y Neutral, a menudo con saltos de 
sextas o séptimas. Como con todas las demás rupturas, puedes 
practicar primero el sonido de la ruptura y luego ir acelerando 
gradualmente los cambios/rupturas. ^)) 280 


Rupturas vocales entre modos 

Se pueden obtener rupturas vocales más marcadas, bruscas y 
convincentes de la siguiente forma: 

• Escogiendo modos que estén muy alejados en términos de ca¬ 
rácter, color de sonido y volumen. 

• Escogiendo la misma vocal para ambos modos. 

• Manteniendo el modo con insistencia y exagerándolo un poco 
justo antes de la ruptura vocal. 

Si la ruptura vocal no se escucha de forma marcada, en gene¬ 
ral se deberá a que el modo DE PARTIDA no se ha exagerado lo 
suficiente. 

A la izquierda encontrarás un diagrama ele los modos para eje¬ 
cutar rupturas vocales. No todas las rupturas serán igual de mar¬ 
cadas al principio, pero pueden hacerse más perceptibles con la 
práctica. Usa primero las vocales de prácticas y prueba después 
con las vocales indicadas en el diagrama. 

Si tienes mucha experiencia como cantante y conoces bien tu téc¬ 
nica, puedes experimentar con rupturas vocales que acaben o se 
originen en el flageolet, las rupturas resultarán así más marcadas, 
pero para ello deberás saber muy bien cuándo usar y cuándo no 
usar el flageolet para no arruinar tu técnica (ver ("Solución de des¬ 
doblamientos de voz*), pág. 79, o Flageolet, pág. 66). 


Prácticas de rupturas vocales 

Canta dos notas, cada una desde un modo diferente (uno de ellos 
debe ser Neutral), y elige el tono, la vocal, el volumen y el color ele 
sonido que te resulten más fáciles en cada modo. Luego canta la 
primera nota, haz una pausa y canta la segunda. Cuando lo con¬ 
sigas, omite la pausa y acelera el ritmo. Cuando puedas controlar 
ese cambio rápido, usa la misma vocal en ambos modos. Respeta 
siempre ¡as limitaciones de cada modo. 

Después practica manteniendo el cambio de modo y la ruptura, 
pero reduciendo el intervalo (la distancia entre las dos notas) has¬ 
ta ejecutar la ruptura vocal en la misma nota. 279 
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Selecciona varias frases cortas con letra. Decide qué modos y vo¬ 
cales resultan adecuados para la letra de la canción. Canta la frase 
y haz una ruptura vocal entre los modos. Combina determinadas 
rupturas vocales con frases musicales específicas, de forma que 
siempre puedas encontrar esa ruptura concreta cantando la frase 
correspondiente. 

Posteriormente, transpon las frases empezando cada vez en un 
semitono más agudo. Practica primero las rupturas vocales en un 
tono relativamente grave y cántalas fuego en un tono más agudo. 
Cuando llegues a un tono que ya no te permita usar el Overdríve, 
cambia a otro modo (en general Edge) para no desgastar la voz. 
Asegúrate de que la ruptura vocal siga siendo audible. 

Practica incrementando e¡ intervalo entre las dos notas de ¡a rup¬ 
tura vocal. Empieza practicando una ruptura vocal en la misma 
nota y luego incrementa ei intervalo entre las dos notas. Recuerda 
siempre que no debes subir demasiado el tono en Overdríve. #) 
281 

También puedes practicar las rupturas vocales en escalas. Empie¬ 
za desde D4 (mujeres) o F3 (hombres) y canta una escala ascen¬ 
dente y descendente de cinco notas. Canta las dos primeras notas 
en Neutral y las dos siguientes en Overdríve, y continúa con ese 
patrón. Marca al máximo la diferencia entre los dos modos para 
que no quepa duda alguna sobre el modo empleado. 



© <Xj €3 «3 © 

A E A E A 

pp/mp f / ff pp/mp í/íí pp/mp 


Practica lentamente al principio para tener tiempo para el cam¬ 
bio de modo. Posteriormente podrás practicar con más rapidez, 
pero nunca hagas los cambios tan rápidos como para perder ei 
control de las rupturas. Transpon el ejercicio empezando cada vez 
en un semitono más agudo. Recuerda siempre que no debes subir 
demasiado el tono en Overdrive (especialmente las mujeres). ^)) 
282 


Este ejercicio puede ampliarse también para incluir escalas de oc¬ 
tava. Por ejemplo, cambia de modo en cada tercera nota. Haz una 
sucesión de modos para recorrerlos todos durante el ejercicio. 
Recuerda que una ruptura siempre implicará el uso del Neutral, 
Escoge Overdrive como uno de los modos de inicio para no tener 
que usarlo en un tono demasiado agudo (especialmente las mu¬ 
jeres). Transpon el ejercicio empezando cada vez en un semitono 
más agudo. 

Escala ríe una 
octava 

<f inicio en F3 

Puedes conseguir también un gran efecto produciendo la ruptura 
vocal desde un modo metálico hacía ningún sonido y luego de 
vuelta al modo metálico. Al principio, practica la ruptura desde y 
hacia los modos metálicos que prefieras. Cuando controles la rup¬ 
tura entre el modo metálico y Neutral, canta el modo de llegada 
justo el tiempo suficiente para poder percibir la ruptura pero no 
tanto como para que aparezca una nota. Cuando practiques la 
ruptura a la inversa, hazlo de la misma manera: empieza el modo 
en el momento en que esté a punto de aparecer la ruptura. *|>) 
283 

Este es un ejercicio avanzado, por lo que deberás tener cuidado 
al practicarlo. Asegúrate antes de que controlas por completo las 
rupturas vocales, conoces los principios generales de un uso co¬ 
rrecto de la voz y conoces además tu voz tan a fondo que puedes 
reconocer exactamente cuándo sobrepasas sus límites saludables. 

Selecciona luego una frase corta de una melodía. Decide en qué 
parte de ia frase resultará adecuada una ruptura vocal y entre qué 
modos quieres hacerla. Recuerda que una ruptura siempre impli¬ 
cará el uso del Neutral o un flageolet. Aísla los modos y practica 
un cambio rápido entre ellos (puedes ayudarte con las vocales 
de prácticas) hasta controlar la ruptura. A continuación, sustituye 
las vocales de prácticas por las propias de ia letra de la canción, 
y luego practica la ruptura con esa letra. Inserta la ruptura vocal 
en la melodía y practica hasta controlarla. Generalmente, las rup¬ 
turas vocales se hacen más marcadas con la práctica. Por último, 
transpon el ejercicio subiendo el tono, empezando cada vez en un 
semitono más alto, pero procura no cantar en un tono demasiado 
alto para Overdrive (especialmente las mujeres).^>) 284 
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Cuando hayas practicado fas rupturas vocales, no olvides las 
transiciones inaudibles entre modos para asegurarte de no ha¬ 
ber integrado tanto las rupturas que luego aparezcan de forma 
involuntaria. 

Si alguna ruptura vocal te produce molestias, picor o irritación, 
se deberá a que los modos no estén bien posicionados. Practica 
cada modo por separado hasta sentirte cómodo en ellos. Luego 
practica el cambio entre modos efe forma cada vez más rápida. 
Seguidamente, practica el cambio pero todavía sin ruptura vocal, 
hasta ejecutar los dos modos correctamente. A continuación ya 
podrás hacer rupturas vocales entre los modos y mantener, a! mis¬ 
mo tiempo, las posiciones correctas y saludables de ios modos. 


Advertencias 

• Cuanto más agudo cantes, más apoyo tendrás que aplicar 
para evitar constricciones incontroladas o rupturas vocales no 
intencionadas. 

• Asegúrate de rio sobrepasar los límites de cacia modo con res¬ 
pecto a tono, vocales, volumen y color de sonicto. 

■ No elijas un color de sonido demasiado oscuro para los modos 
metálicos durante las rupturas vocales. 
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Añadir aire a la voz (sonido aspirado) puede ser muy dañino si no 
se respetan los tres principios generales (ver Producción forzada, 
pág. 27), En este capítulo se explica ei uso controlado de ios soni¬ 
dos aspirados, que son tan saludables como los demás efectos si 
se aplican correctamente. 

El aire añadido a la voz se genera en el nivel de las cuerdas vocales, 
el nivel I (ver Diferentes niveles del tracto vocal, pág, 177), 

El aire añadido a la voz generalmente da Impresión de intimidad 
y cercanía y suele usarse al cantar suavemente en Neutral dentro 
de la esfera 1 del micrófono, sosteniendo el micrófono cerca de la 
boca. Cuando las altas frecuencias de una voz aspirada se combi¬ 
nan con la potenciación de graves del micrófono, se produce un 
sonido amplio y dulce que Intensifica y da «cuerpo», por ejemplo, 
a una voz femenina clara y frágil. 

E! aire añadido a la voz SOLO debe usarse en Neutral. Por tanto, 
solo puede emplearse con un volumen suave. Quizá te parezca 
haber oído alguna vez una voz aspirada a un volumen potente, 
pero ten en cuenta que en los estudios hoy en día se añaden efec¬ 
tos que SUENAN como si la voz tuviese aire añadido. Por ejemplo, 
en una canción se puede mezclar una pista susurrada con otra 
con una voz metálica y un volumen potente, de forma que sona¬ 
ría como si se estuviese cantando con aire añadido en un modo 
metálico y a un volumen potente. No te dejes engañar. Añadir aire 
a la voz en un modo metálico o con un volumen potente resulta 
dañino para la voz. 

El aire solo aparece en ¡a voz cuando pasa a través de las cuerdas 
vocales al producirse el tono. SI permites el paso de demasiado 
aire, las cuerdas perderán eficiencia y se cansará la voz, y te que¬ 
darás sin aire demasiado rápido. Aplicando un apoyo correcto 
puedes reducir la cantidad de aire que pasa y seguir conservando 
el suficiente para producir el sonido aspirado, permitiendo al mis¬ 
mo tiempo que las cuerdas vocales trabajen libremente. De este 
modo, el aire añadido no causará ningún daño a la voz. Se puede 
cantar con aire añadido en todas las zonas de la voz, con todos los 
colores de sonido y con todas las vocales, pero solo en Neutral. 


Técnica Vocal 


Cantantes que suelen o solían añadir aire a la voz 

The Ree Gees, Mlchael Bolton, Mariah Carey, Art Garfunkel, Astrud 
Gilberto (La chica de Ipanema), Whitney Houston, Julio Iglesias, 
Enrique Iglesias, Marilyn Monroe, Diana Ross, Dusty Sprlngfield, 
Sarah Vaughan y Dionne Warwick. 


Antes de experimentar añadiendo aire a la voz, debes controlar 
el modo Neutral; es decir, debes poder cantar en este modo en 
todas las zonas de la voz, con todos los colores del sonido y todas 
las vocales y a un volumen suave. Antes de empezar a añadir aire a 
la voz, también tienes que saber eliminar e! sonido aspirado invo¬ 
luntario a volúmenes muy suaves (pp). Eso significa que primero 
debes poder cantar todas las notas, vocales, volúmenes y colores 
de sonido en Neutral 5IN sonido aspirado. Cuando puedas hacer¬ 
lo, tendrás la seguridad de que el sonido aspirado no se deberá a 
falta de técnica. 

Cuando estés seguro de controlar el Neutral, Intenta liberar una 
pequeña cantidad de aire junto con la nota. Verás que, en reali¬ 
dad, la cantidad de aire que tienes que liberar para obtener un 
sonido aspirado es muy pequeña. Incrementando la cantidad de 
aire no conseguirás un sonido más aspirado sino solo forzar la voz, 
con las molestias y daños que eso puede acarrear. 


Cómo localizar el aire añadido 


Recuerda que solo debes añadir aire a la voz en Neutral. 

Canta una nota suave con la vocal «A» (como en «faro») en un tono 
que te resulte cómodo. Luego Intenta añadir más aire a la nota sin 
reducir el apoyo ni provocar constricciones incontroladas. Se es¬ 
cuchará un dulce siseo junto con la nota. Asegúrate al principio de 
que ese sonido resulte mucho más pequeño que la nota. SI el siseo 
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es más fuerte que ¡a nota, para y empieza cié nuevo con una nota 
ligeramente más fuerte (siempre en Neutral). Cantar con sonido 
aspirado no debe resultar diferente a hacerlo sin aire añadido. La 
única diferencia es que puede notarse como si las cuerdas vocales 
estuvieran ligeramente relajadas para que pueda pasar el aire. De¬ 
berlas sentir como si estuvieses cantando en Neutral sin aire, solo 
que con un poquito de aire añadido. Sin embargo, si permites que 
pase demasiado aire por las cuerdas vocales, esa sensación desa¬ 
parecerá. Encuentra la cantidad exacta de aire que debes añadir. 
Sostén la nota con aire añadido durante un tiempo relativamente 
largo y nota la cantidad ele energía de apoyo requerida. 

Canta con aire añadido a la voz una escala de tres notas ascenden¬ 
te y descendente y concéntrate en cantar las notas igual que en 
Neutral sin aire. Imagina que usas la cantidad de apoyo habitual 
y un poco más para sostener el aire añadido. Percibe ese apoyo 
extra necesario para añadir el aire. Cuando te hayas familiarizado 
con esa cantidad de apoyo, podrás añadir aire en Neutral en cual¬ 
quier momento siempre que añadas el apoyo extra. 

Mantener el aire añadido puede resultar problemático especial¬ 
mente en la zona aguda de la voz. La nota subyacente puede in¬ 
cluso desaparecer, Si eso ocurre, vuelve aun Neutral sin aire y repi¬ 
te el ejercicio. Probablemente descubras que la nota requiere más 
apoyo clel estimado. Repite entonces el ejercicio con aire añadido 
con un incremento del apoyo inicial, MÁS la cantidad de apoyo 
extra para sostener el aire añadido. 

Si al añadir el aire se usan colores de sonido claros y un twang 
marcado, puede dar la impresión de que la cantidad de aire aña¬ 
dido es mayor. Practica añadiendo aire a la voz con poco y con 
mucho twang y con colores de sonido oscuros y claros. 

Si quieres experimentar hasta ver la potencia de volumen que 
puedes alcanzar con aire añadido a la voz, deberás controlar ios 
tres principios generales clel canto y asegurarte de conocer tu voz 
tan bien como para reconocer inmediatamente cuándo sobrepa¬ 
sas sus límites saludables. 


Cuando practiques, recuerda que si algo te produce incomodidad 
o molestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal. 
¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo ai cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es así es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta Incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes io que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 


Practica añadiendo airea la voz de la misma manera que al practi¬ 
car el modo Neutral. Canta escalas de tres y cinco notas, octavas, 


Escala cíe 


tres notas -nk-1- 

—-z 

-- 

-• .i- - 





cf inicio en F3 v «i 0 

w o 



Escala de 
cinco notas 
cf inicio en F3 


Escala de 
una octava 
cf inicio en F3 







Arpegios 
Cf inicio en F3 
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saltos y arpegios. Usa diferentes vocales, colores de sonido y vo 
lúmenes. No cantes con demasiada potencia al añadir aire, ya que 
resulta artificial y, además, a muchos cantantes les exige mucha 
energía. Si el volumen es demasiado potente correrás el riesgo de 
forzar la voz y con ello arruinar tu técnica y desgastar la voz. ^>) 
285 

Practica una canción en Neutral con aire. #) 67 

Si te resulta difícil añadir aire a la voz 

A ios cantantes de algunos países, como a los escandinavos, les 
resulta fácil añadir aire a la voz porque están acostumbrados a 
añadir casi siempre algo de aire en Neutral. A la mayoría, el sonido 
totalmente no-aspirado les exige una práctica regular y extensa. 

51 te resulta difícil añadir aíre a la voz, quizá se deba a que tu voz 
es no aspirada por naturaleza o a que sueles cantar o hablar en un 
modo metálico. 

51 te cuesta añadir aire, puedes empezar con susurros. Susurra una 
vocal y luego añádele cada vez más tono de forma gradual. Para 
no forzar la voz, que acabaría dañándola, cuanto más tono apli¬ 
ques menos aire tendrás que añadir. Por tanto, la nota debe resul¬ 
tar marcada y, en comparación con ella, el sonido del aire añadido 
debe ser mínimo. Más adelante, cuando ya controles el sonido as¬ 
pirado, podrás alterar el equilibrio entre nota y aíre como desees. 

Si cantas en un modo metálico, el simple INTENTO de añadir aire 
a la voz resultará dañino. Asegúrate de usar el Neutral al practicar 
el sonido aspirado. 


Advertencias 

Recuerda que debes usar solo el modo Neutral para añadir aire a 

la voz. 

Recuerda también que debes practicar primero el Neutral SIN 

aire añadido para asegurarte de no incorporar el aire de forma 

involuntaria. 

• Solo deberías practicar el sonido aspirado cuando controles el 
modo Neutral sin problemas. 

• Recuerda que debes respetar siempre los tres principios gene¬ 
rales del canto. 

• No emplees un modo metálico al añadir aire porque te podría 
causar serias constricciones Incontroladas que dañarían la voz, 

• Cuanto más agudo sea el tono al añadir aire, más apoyo tendrás 
que aplicar. 

• No cantes con demasiada potencia al añadir aire porque for¬ 
zarías la voz, lo que te provocará molestias y un gran desgaste 
para la voz. 
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Dos tipos 

Los niños y los cantantes noveles, en general, no tienen víbralo 
en su voz. El vibrato se encuentra normalmente en cantantes que 
¡levan tiempo practicando. 

Generalmente, una vez adquirido el víbralo es necesario aplicar 
mucha técnica para poder cantar sin él. Los cantantes con gran 
habilidad y experiencia a menudo alternan el canto con y sin vi- 
brato dependiendo del estilo musical. 

La velocidad y la gama dei víbralo pueden variar mucho de un 
cantante a otro. 

Hay dos tipos de víbralo; el «hammer vibrato» y el vibrato «de la¬ 
ringe». El hammer vibrato se caracteriza en particular por la pul¬ 
sación, mientras que el vibrato de laringe se caracteriza tanto por 
la pulsación como por la diferencia tonal. Ambos víbralos pueden 
adquirirse con la práctica. 


Hammer vibrato 

El hammer vibrato se conoce también como «vibrato de las cuer¬ 
das vocales». Suena como una larga secuencia de pulsaciones en 
la misma nota. Podemos considerarlo una larga linea de ataques 
totalmente metálicos. El hammer vibrato suele producirse en el 
nivel de las cuerdas vocales, es decir, el nivel 1 (ver ('Diferentes 
niveles del tracto vocal*], pág. 177). 

Si H hammer vibrato se usa en Overdrive o Edge, puede sonar 
como el balido de una oveja o como una ametralladora. El vibrato 
se puede practicar hasta alcanzar la velocidad de pulsación de¬ 
seada. Se oye a menudo en la música étnica, como en la canción 
árabe o el cante flamenco. También es usado por algunos cantan¬ 
tes franceses y por cantantes folk. El hammer vibrato puede utili¬ 
zarse como ejercicio preliminar para la ejecución rápida de notas 
(ver (‘Técnicas de ornamentación*], pág. 213). #) 286 


Cantantes que suelen usar o usaban el hammer vibrato 

Antony Hegarty (Antony and the Johnsons), Beth Hart, Buffy Saint 
Marie, Cher, Eartha Kitt, John Denver, Randy Crawford y Robín 
Gibb (Bee Gees). 

Prácticas de hammer vibrato 

Inspira y luego espira con la sensación de retener el aire, imitando 
el sonido del balido de una oveja o de una ametralladora. Eso es 
un hammer vibrato. Practica las pulsaciones rápidas hasta que se 
hagan CLARAS y UNIFORMES. Recuerda que no debes sentir mo¬ 
lestias ni dolor en ningún momento. Recuerda también los tres 
principios generales: aplicar apoyo, usar el twang necesario y no 
adelantaría mandíbula inferior ni tensar los labios.#) 287 


Vibrato de laringe 

El segundo tipo de vibrato es el vibrato de laringe o «de garganta». 
La diferencia entre notas en este vibrato puede ser más o menos 
marcada. Este vibrato se consigue moviendo la laringe arriba y 
abajo para crear una variación tonal. Este vibrato suele producirse 
en una combinación de los niveles 1 a 4. Las cerdas vocales pro¬ 
ducen el tono, mientras que la hipofaringe dicta la velocidad (ver 
Diferentes niveles clel tracto vocal, pág. 177). 

El vibrato suele ser más lento y de gama tonal más amplia que 
el hammer vibrato, y la diferencia entre notas también es mayor. 
Sí la mandíbula y la lengua se dejan muy relajadas, el vibrato de 
laringe puede acompañarse de vez en cuando de un temblor en 
la lengua, la mandíbula y, a veces, la cabeza. El vibrato de laringe 
marcado es usado a menudo por los cantantes melódicos («eroo- 
ners») y ios cantantes de jazz y blues. *¡j>) 288 
























Sallo de octava 




Cantantes que suelen usar o usaban el vibrato de laringe 

Birgit Nilsson, Bonnte Raitt, Carpenters, Elvis Presley, James Morris, 
Jessica Harper, Joni Mitchell, King Diamond, Liza Minelli, Nicolai 
Gedda, Ronnie James Dio y Sebastian Bach (Skid Row). 

Prácticas de vibrato de laringe 

Puedes practicar el vibrato de laringe alternando dos notas. Elige 
dos notas que no estén muy alejadas (p. ej. una segunda mayor o 
D-E-D-E y asi sucesivamente para mujeres, y F-G-F-G para hom¬ 
bres). Acelera ia alternancia entre las notas. Haz luego el movi¬ 
miento io más rápido y uniforme posible (Diagrama 1). Después 
escoge dos nocas más cercanas (p. ej. una segunda menor o D-Eb- 
D-Eb para mujeres y F-Gb-F-Gb para hombres) y practica de nue¬ 
vo acelerando ia alternancia tonal (Diagrama 2). 

Finalmente, haz un vibrato cerca de la misma nota (cuartos de 
tono o incluso intervalos más pequeños) y practica haciendo ei 
movimiento lo más pequeño y uniforme posible. Puedes facilitar 
el vibrato usando la vibración del paladar blando, intenta hablar 
como un anciano y nota cómo vibra ei paladar blando. Exagera 
esa sensación e imagina que arrastras y empujas el paladar blando 
haciendo que se mueva. ^)) 289 

Prácticas de velocidad 

La velocidad de pulsación de ambos tipos de vibrato se puede 
ejercitar. Puedes practicar usando un metrónomo. Pon el me¬ 
trónomo a 60 pulsaciones por minuto y haz tres pulsaciones de 
sonido por tiempo. Di «sss-sss-sss» o «hey-ey-ey». Practica esas 
pulsaciones hasta que suenen semejantes y uniformes. #) 290 

Luego haz cuatro o cinco pulsaciones por tiempo. Imagina las 
pulsaciones en un movimiento hacia delante, no de arriba abajo, 
Apiica más apoyo si el vibrato no resulta uniforme. Haz más rápido 
el vibrato acelerando el metrónomo (incrementando los «ppm» 
-en inglés «bpm»- o «pulsaciones por minuto») hasta alcanzar la 
velocidad de pulsación deseada. 

Cuando cantes con vibrato, asegúrate de hacerlo siempre acorde 
con la subdivisión del ritmo, a menos que deliberadamente deci¬ 
das otra cosa por razones artísticas. Un vibrato no acorde con la 
subdivisión puede desdibujar el ritmo. 



C f inicio en F3 

Prácticas de vibrato en una nota 

Un víbrate desarrollado durante una frase requiere que la gar¬ 
ganta no esté constreñida y además un buen funcionamiento del 
apoyo. El vibrato suele ocurrir automáticamente si observas los 
tres principios generales a la vez que atenúas (thinning) una nota 
usando gran cantidad de apoyo, por ejemplo si se baja el volumen 
sin disminuir la energía de apoyo. 

El vibrato puede practicarse del mismo modo que una atenuación 
(«thinning») o un pianísimo (ver Volumen, pág. 64). Canta una nota 
potente con un buen apoyo y sin constricciones incontroladas. 
Sube el tono saltando una octava y manten la calidad de la nota. 
Disminuye gradualmente el volumen, conserva el twang necesa¬ 
rio y manten la energía de apoyo como si la nota tuviese la misma 
potencia. Si no tienes constricciones incontroladas, se podrá es¬ 
cuchar un vibrato al final de la nota. Percibe la delicada vibración 
en el paladar blando. Cuando te familiarices con esa sensación po¬ 
drás potenciarla haciendo el movimiento más marcado siempre 
que quieras un mayor vibrato. Recuerda que no debes adelantar 
la mandíbula inferior y que el apoyo debe ser un movimiento con¬ 
tinuo, es decir, que no debe estar bloqueado y debe ser dinámico, 
no estático. Ten paciencia. Al principio puede que solo consigas 
un vibrato muy pequeño, casi inaudible. Practica junto a otra per¬ 
sona, ya que es más fácil para el que escucha percibir el inicio de 
un vibrato. «|>) 291 

El vibrato a través de imágenes y sensaciones 

• La práctica del vibrato puede describirse como la aplicación del 
doble del apoyo requerido por un determinado volumen man¬ 
teniendo al mismo tiempo la garganta «abierta». Si el valor de 
apoyo es 100 y el volumen también es 100, la nota no tendrá 
vibrato. Si el valor de apoyo es 100 pero el volumen es 50, y la 
garganta «se mantiene abierta», ese vaior extra de 50 puede uti¬ 
lizarse para crear el vibrato. 

• Ei apoyo debe ser firme y no entrecortado. 

• Ei sonido es como una corriente continua que presenta surcos 
en la superficie. 

• La sensación debe ser de relax (pero el apoyo no debe ser rela¬ 
jado) y no de un fuerte bombeo. 
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Uso del víbralo 

Los cantantes expertos usan el víbrate para enfatizar la expresión. 
Se pueden usar ambos tipos ele víbralo en una canción. 

Muchos cantantes ajustan la velocidad del vibrato a las subdivisio¬ 
nes rítmicas de la canción. Por ejemplo, se puede elegir un vibrato 
lento para una canción lenta y un vibrato rápido para una canción 
rápida. Un método usado frecuentemente para enfatizar la inten¬ 
sidad es comenzar en una nota sin vibrato y luego incorporarlo 
gradualmente hada el final. ^)) 292 Se puede añadir intensidad 
en determinados lugares de la canción acelerando cada vez más 
el vibrato *|>) 293 o ralentizándolo. <|>) 294 

Las preferencias individuales en cuanto a tipos de vibrato difieren 
según los estilos musicales. Los cantantes clásicos suelen cantar 
con un vibrato mayor que los cantantes de rock. Los cantantes de 
rock rara vez inician una nota con vibrato, mientras que los clási¬ 
cos casi siempre usan el vibrato desde el principio de ¡a nota. 

Si se quiere un vibrato en Overdrive, Edge o Curbing, deberá aña¬ 
dirse prestando especial atención. En estos modos el vibrato suele 
costar mucha más energía. 


Ejercidos de vibrato 

Cuando practiques, recuerda que si algo te produce incomodidad 
o molestias, tu voz te está diciendo que estás haciendo algo mal. 
¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

■ Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
si no es asi es que no estás trabajando correctamente. 

■ Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, así que fíate de tus sensaciones. 

Inicia una nota sin vibrato y añádelo gradualmente hacia el final, 

# 292 

Practica haciendo el vibrato más rápido. ^>) 293 
Practica haciendo el vibrato más lento. >^>) 294 


Practica una canción con hammer vibrato. ^>) 295 
Practica una canción con vibrato cié laringe. >$>) 296 
Practica una canción sin vibrato. <^>) 297 

Practica el ajuste del vibrato a la subdivisión ele la música en 4/4. 
# 298 

Practica el ajuste del vibrato a la subdivisión c!e la música en 6/8. 
299 


Demasiado vibrato 

Algunos cantantes muestran un vibrato excesivo (también llama¬ 
do «wobble»j. Suele deberse a que el apoyo es demasiado flojo. 
■|>) 300 El problema se soluciona cantando con más potencia y 
apoyo para que el vibrato desaparezca. Sin embargo, la energía 
requerida suele ser mayor que aquella a la que está acostumbrado 
el cantante. Debes practicar y mantener el incremento de los valo¬ 
res de apoyo cuando quieras disminuir un vibrato. 

La mayoría de los cantantes tiene tendencia a añadir más vibra¬ 
to con la edad. Por esta razón, la práctica regular de un canto 
completo sin vibrato es un excelente ejercido para tocios los can¬ 
tantes. Esta práctica exige mucho apoyo y permite ser más cons¬ 
ciente de las veces que se usa el vibrato involuntariamente. Para 
eliminar el vibrato del todo se necesita un gran valor ele apoyo. 
Coloca una mano sobre el plexo solar y nota cómo el abultamien- 
to presiona gradualmente hacia fuera mientras dura la nota sin vi¬ 
brato (recuerda que al mismo tiempo deberás meter el abdomen 
suavemente hacía dentro). «|>) 297 

Víbralo involuntario 

Algunos cantantes tienen un vibrato rápido involuntario, espe¬ 
cialmente hada el final de las frases. Se trata de una disfunción 
vocal. Este temblor muy rápido de la voz se debe generalmente 
a uno falta de apoyo, lo que produce una nota inestable. Al prin¬ 
cipio puede sonar como un hammer víbralo, pero la diferencia 
principal es que no se puede eliminar a voluntad. 
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EFECTOS 






Cada voz reacciona de manera diferente, A ia mayoría de los can¬ 
tantes una falta de apoyo les producirá una constricción incontro¬ 
lada que, en mayor o menor grado, limitará la voz y le impedirá 
alcanzar notas agudas. Sin embargo, en otros cantantes la falta de 
apoyo hace que produzcan un vibrato involuntario. Los vibratos 
Involuntarios, por tanto, se escuchan a menudo en cantantes con 
mucha experiencia que, a pesar de un apoyo insuficiente, durante 
muchos años han aprendido a superar sus problemas para alcan¬ 
zar las notas agudas. «|)) 301 


Caso ilustrativo 

Una actriz y cantante con gran experiencia estaba descon¬ 
tenta con su vibrato porque era demasiado rápido y aparecía 
involuntariamente. 

El vibrato involuntario había aparecido al cantar sin suficiente 
apoyo durante mucho tiempo, Empezamos con ejercicios que im¬ 
plicaban cantar con tanta potencia y con un apoyo constante tan 
grande que resultaba imposible producir un vibrato involuntario. 
Fue muy fácil notar cuándo le faltaba apoyo para las notas, ya que 
en ese momento aparecía inmediatamente el víbralo involuntario. 
Entonces empezamos a practicar el apoyo extra hasta incorporar¬ 
lo a la memoria muscular. Al principio, la cantante tenía que estar 
muy atenta a la aparición del vibrato involuntario para eliminarlo 
aplicando el apoyo extra. Después de tres semanas de práctica, la 
incorporación clei apoyo extra se hizo natura! y el vibrato involun¬ 
tario dejó de aparecer. 


Cómo deshacerse del vibrato involuntario o del wobble 

Si aparece un vibrato involuntario en tu voz, debes deshacerte de 
él lo antes posible. Cuanto más tiempo persista el vibrato involun¬ 
tario o el «wobble», más marcado se hará y más costará eliminarlo. 
Puede llegar a ser tan marcado que acabe manifestándose en to¬ 
das las notas y no solo al final de las frases. 

Un vibrato involuntario puede ser difícil de eliminar. Empieza 
ejercitando el apoyo hasta hacerlo fuerte y aprende a controlarlo 
para poder intensificarlo a voluntad. Posteriormente, canta solo 
notas bastante potentes con mucha energía de apoyo, tas notas 
no deberían presentar ningún vibrato. Eso requerirá normalmen¬ 
te mucha más energía que aquella a la que estás acostumbrado. 


Deberás practicar esos nuevos niveles ele energía de apoyo y no 
disminuirla bajo ningún concepto. Cuando seas capaz de con¬ 
trolar las notas individuales sin vibrato involuntario, practica pe¬ 
queñas escalas, por ejemplo escalas ascendentes y descendentes 
de tres o cinco notas, hasta controlarlas también. Luego, puedes 
cantar secuencias más largas, quizás escalas de octava, sin vibrato 
involuntario. s|>) 302 

Debes seguir trabajando la energía de apoyo extra hasta asegu¬ 
rarte de la desaparición del vibrato involuntario. Cuando puedas 
cantar con un último aliento sin que aparezca el vibrato involun¬ 
tario, este habrá desaparecido definitivamente. Prueba cantando 
secuencias más largas de dos octavas, ascendentes y descenden¬ 
tes, y asegúrate de que el vibrato involuntario no vuelve a apare¬ 
cer, ni siquiera ai quedarte sin energía de apoyo. 
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«Ornamentación» significa decorar el canto. Las decoraciones 
pueden ser tanto melódicas como rítmicas. También se conocen 
como «fraseos rápidos», «secuencias rápidas de notas» o (en mú¬ 
sica clásica) «coloratura» o «melisma». Los fraseos rápidos o melis- 
jnas son usados frecuentemente en vvorld rnusic, gospel, R 'n' B y 
en numerosas óperas, ^t) 316 

Las ornamentaciones suelen producirse con la combinación de 
varios niveles del I al 6. Las cuerdas vocales producen el tono, 
mientras que el tracto vocal produce la «plantilla» (ver Diferentes 
niveles del tracto vocal, pág. 177). 

Una secuencia rápida de notas uniforme y constante puede re¬ 
sultar muy difícil. A menudo, la secuencia resulta poco ciara y sin 
ritmo, y la línea melódica queda desdibujada, borrosa e ininteli¬ 
gible. Para conseguir una secuencia rápida de notas uniforme y 
constante se puede usar la técnica de ornamentación. Sin embar¬ 
go, antes de poder beneficiarte de la técnica deberás saber exac¬ 
tamente qué notas quieres cantar en la ornamentación. Si no lo 
sabes, lo más probable es que la ornamentación no salga bien. 
Para ayudarte a decidir, consulta el apartado Improvisación y fra¬ 
seo en la página 234. 

El aprendizaje de la técnica de ornamentación no es difícil, pero 
en general requiere tiempo y mucha práctica. 

Cantantes que usan o usaban ia técnica de 
ornamentación 

Cristina Aguilera, Cecilia Bartoli, Beyonce, Michael Bolton, Boyz II 
Men, María Callas, Khaled Hadj Brahim, Mariah Carey, Randy Craw- 
ford, Celine Dion, Lauryn Hill, Whitney Houston, James Ingram, 
Freddie Jackson, Om Kalsoum, Nusrat Fateh Ali Khan y Stevie 
Wonder. 

Hay dos formas de llegar a la base de la técnica de ornamentación. 
Una es a través del hammer vibrato y la otra a través dei vibrato de 
laringe. Puedes usar la que prefieras. 


Método del hammer vibrato 

Canta un hammer vibrato (ver Hammer vibrato, pág. 209) y asegú¬ 
rate de que tenga un ritmo uniforme. No importa si al principio 
suena muy serrado. Practica hasta que sea totalmente uniforme 
en todas las velocidades. 


Staccato 



Practica el hammer víbralo hasta que sea ligero, homogéneo y con menos 
s lacéalo. 


Luego practica hasta hacer el vibrato claro y menos serrado. Tiene 
que seguir siendo uniforme, pero rnantén en todo momento !a 
nota subyacente. Practica el hammer vibrato con un tempo más 
rápido y un tempo más lento, pero conservando su nitidez. Cuan¬ 
do seas capaz de controlar la velocidad, tendrás la «plantilla», que 
es la columna vertebral de la técnica de ornamentación. ^>) 303 


Método del vibrato de laringe 

Si eres capaz de realizar un vibrato de laringe muy lento, puedes 
usarlo como punto de partida (ver Vibrato ele laringe, pág. 209), 
Canta el vibrato de laringe lo más ¡ento posible y refuerza el soni¬ 
do cada vez que el tono llegue al punto más bajo. Luego haz ese 
refuerzo cada vez más marcado para que ai final no se escuche 
la diferencia de tono en el vibrato. El vibrato de laringe se habrá 
convertido en una serie de pulsaciones sobre una nota y dejará de 
ser un movimiento de subida y bajada de tono. Cuando controles 
esos refuerzos y su velocidad, tendrás la «plantilla», que es la co¬ 
lumna vertebral de ¡a técnica de ornamentación. <|)) 304 
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Ejercicios de técnica de 
ornamentación 

Cuando practiques, recuerda que si algo te produce incomodidad 
o molestias, tu voz; te está diciendo que estás haciendo algo mal. 
¡Respeta esas señales! Recuerda que: 

• Debes sentirte siempre cómodo al cantar. 

• La técnica debe producir el efecto deseado de forma inmediata; 
sí no es así es que no estás trabajando correctamente. 

• Si un ejercicio te produce dolor, te resulta incómodo o inade¬ 
cuado, significa que ES inadecuado. Solo tú sabes lo que sien¬ 
tes, asi que fíate ele tus sensaciones. 

Emplea la «plantilla» y la vocal «IE» (como en inglés «sil»), elige 
un tiempo rítmico y divídelo en dos (octavos de nota o corcheas). 
Luego divídelo en tres (tresillos), luego en cuatro (dieciseisavos de 
nota o semicorcheas) y finalmente en seis (tresillos ele semicor¬ 
chea), Practica aumentando y disminuyendo el tempo, usando un 
metrónomo sí lo deseas. 305 




Utiliza, por ejemplo, tres, cuatro o cinco pulsaciones por cada 
tiempo de ia plantilla. En la primera pulsación de cada tres, cuatro 
o cinco, canta una nota diferente (es decir, cambia de nota con 
cada tiempo). Cuando sepas hacerlo, canta una escaia ascendente 
y descendente de tres notas. Cuando te sientas cómodo con ese 
ejercicio, sube hasta seis o más pulsaciones por tiempo y repite la 
escala. Repite el ejercicio varias veces, empezando cada vez en un 
semitono más agudo, #) 306 



Luego, en lugar de cambiar ele nota en cada tiempo, cambia en 
cada pulsación ele la plantilla. Cuando te sientas cómodo con ese 
ejercicio, alterna entre saltos y escalas. Continúa con pequeñas 


secuencias melódicas. Si tienes mucha experiencia, quizás quie¬ 
ras usar escalas pentatónicas y cié blues (ver Ejercicios de entrena - 
miento melódico avanzado, pág. 236). Asegúrate de que la plantilla 
siga siendo uniforme y clara. La combinación de la plantilla con las 
notas es la técnica de ornamentación. #) 307 

Alterna cantando notas con y sin la plantilla, para poder añadirla o 
eliminarla a voluntad. #) 308 

Practica la plantilla en todos ios modos. #) 309 

Practica la técnica cié ornamentación cantando diferentes notas 
en la plantilla en todos los modos. Verás que necesitarás más ener¬ 
gía en unos modos que en otros. 

Neutral con aire #) 310 
Neutral sin aire#) 311 
Curbing#) 312 
Overdrive #) 313 
Edge#) 314 

Practica diversas secuencias rítmicas con la técnica de ornamenta¬ 
ción. Crea ornamentaciones rítmicas rápidas juntando diferentes 
secuencias rítmicas. #) 315 

Escoge una canción y decide dónde aplicar ornamentaciones rá¬ 
pidas. Primero aplica la plantilla en notas largas con la subdivisión 
que desees. Cuando la tengas controlada, usa diferentes notas en 
la plantilla. Cuando no emplees la plantilla podrás cantar con to¬ 
tal ausencia de vibrato, de forma que proporcionarás un mayor 
contraste a la secuencia rápida de notas. Posteriormente, puedes 
añadir diferentes tipos de vibrato allí donde antes no existía vibra¬ 
to. Cuando controles todo eso, podrás escoger libremente entre 
diferentes tipos de vibrato dentro cíe! mismo fraseo. #) 316 


Caso ilustrativo 

Un experto cantante de jazz que utilizaba rápidos cambios rítmi¬ 
cos, rupturas y frecuentes secuencias rápidas de notas, empezó a 
acusar problemas de ronquera y escasez de volumen riel sonido 
durante una gira y se temía que tendría que cancelar la actuación 
de aquella noche. 

Resultó que cantaba exclusivamente en Curbing poique reque¬ 
ría menos energía que los modos Overdrive o Edge. Además, en 
Curbing le resultaba más fácil cantar ornamentaciones y realizar 
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numerosos cambios rítmicos. Sin embargo, el Curbing tiene el in¬ 
conveniente de que no permite cantar con mucha potencia (ff), y 
fueron precisamente los intentos clei cantante por alcanzar un vo¬ 
lumen potente los que le causaron las constricciones incontroladas 
y la ronquera. 

Trabajamos entonces la aplicación de los tres principios generales 
con un incremento del apoyo y el twang necesario y eliminamos 
tas constricciones incontroladas que había desarrollado. Su voz 
pronto volvió a ser ciara. A continuación, trabajamos en Overdrive 
las frases que requerían un volumen más potente. Establecimos la 
«mordedura» y dirigimos las vocales hacia «E» (como en «elevar») y 
«O» (como en «ojo») en la zona más aguda de la voz. De esa forma, 
su voz se acostumbró a producir sonidos totalmente metálicos en 
lugar de semimetálicos cada vez que quería un volumen potente. 
Para la secuencia rápida de notas, sin embargo, ei cantante siguió 
utilizando ei Curbing, ya que en esas ocasiones quería un volumen 
más moderado. Cuando aprendió a alternar entre Curbing y Over¬ 
drive y a usar los modos correctamente en función del volumen, 
consiguió incrementar el volumen y mantener al mismo tiempo la 
claridad en la rápida ejecución de notas. Su ronquera desapareció 
y no tuvo ningún problema en la actuación de aquella noche ni en 
el resto de la gira. 
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Ronquera 


La ronquera tiene muchas causas. Si ilevas ronco mucho tiempo 
debes ir a un especialista que te examine la voz y te dé un diag¬ 
nóstico. El médico especialista es un laringólogo, un otorrinola- 
ringólogo especializado en problemas ele voz o un foniatra. El 
especialista te mirará las cuerdas vocales con un pequeño telesco¬ 
pio rígido introducido por la boca o con un endoscopio de fibra 
óptica que se introduce por la nariz y baja hasta la garganta. Es 
muy importante que el especialista pueda examinar el patrón vi¬ 
bratorio de las cuerdas vocales. Para ello deberá utilizar estrobos- 
copia, un escáner digital de alta velocidad o videoquimografia. La 
mayoría emplea la estroboscopia, mediante la cual se aplica una 
iluminación intermitente para examinar el patrón vibratorio de las 
cuerdas vocales. Debes asegurarte de que el examen se realiza 
con uno de esos métodos para no pasar por alto alteraciones más 
sutiles que pudiera haber. La mayoría de los especialistas podrá 
pasar las imágenes de tu laringe a un ordenador o una videocá¬ 
mara, donde podrás verlas si lo deseas. Algunos podrán darte una 
fotografía o una imagen digital, por io que es aconsejable que lle¬ 
ves contigo un lápiz de memoria USB cuando vayas a la consulta. 

La ronquera no significa necesariamente que la voz esté tan gas¬ 
tada que no deba usarse. En la mayoría de los casos la ronquera 
se debe a una constricción incontrolada reciente que ha afectado 
a la voz pero sin causarle un daño permanente, El cantante suena 
ronco, pero su voz no está dañada. Generalmente, la constricción 
incontrolada puede eliminarse en pocas horas, Una vez eliminada, 
la voz se recupera y vuelve a sonar norma! (ver Primeros auxilios, 
pág. 225). 

Una ronquera puede deberse a: 

• Tensión muscular excesiva o inadecuada (desequilibrio en la 
tensión muscular) que deriva en una constricción y es causada 
por: 

Cantar o hablar usando una técnica incorrecta 

Estrés 

Emociones 

• inflamación debida a: 

Irritación (p. ej. causada por el humo) 

Sequedad de las cuerdas vocales 
Infección 

Reflujo ácido procedente del estómago 
Alergias 

Algunos medicamentos 


• Cambios estructurales en las cuerdas vocales, tales como; 
Fase inicial de nodulos en las cuerdas vocales 
Un quiste 
Un pólipo 

Sangrado en las cuerdas vocales 
■ Nervio dañado (muy raro) 


Cuando hay desgaste de la voz 

Si las constricciones incontroladas son graves y prolongadas, las 
membranas mucosas de las cuerdas vocales se irritan y se infla¬ 
man (el término médico es «edema»). Eso hace que les resulte difí¬ 
cil vibrar tan rápidamente como antes, de forma que producen un 
tono más grave y un sonido más oscuro. La inflamación también 
impide que las cuerdas se cierren adecuadamente, lo que permite 
que pase aire a través de ellas y se produzca ese sonido ronco, 
oscuro y aspirado. 

Cantar estando ronco 

Para cantar aun estando ronco (obligado quizá por un concierto 
programado), el cantante tendrá que hacer un esfuerzo para que 
las cuerdas vocales se cierren adecuadamente. Se crea así una 
gran presión sobre las cuerdas, especialmente en la zona inflama¬ 
da. Cuesto un esfuerzo enorme conseguir extraer un sonido claro 
«estrujando» unas cuerdas vocales inflamadas; sin embargo, se 
puede hacer. Muchos cantantes logran completar sus conciertos, 
aunque con posibilidad de fallar en las notas agudas. 

Cantar con una técnica incorrecta cuando la voz está tonca suele 
agravar la ronquera. Las cuerdas vocales pueden llegar a inflamar¬ 
se tanto tras un conciei toque luego Íes cueste vibrar normalmen¬ 
te, y es entonces cuando uno se queda sin voz. Es frecuente oír 
decir a cantantes: «¡Qué raro! Antes de subir a! escenario estaba 
ronco. Al cantar todo fue bien, pero después ya no podía ni hablar 
». Ese fenómeno no resulta tan extraño si se conoce la fisiología de 
la voz. Para cantar, el artista debe extraer las notas «estrujando» 
unas cuerdas vocales que están inflamadas, de modo que acaba 
constriñéndoias incontroladamente todavía más. Las cuerdas re¬ 
accionan entonces con una mayor inflamación. 
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Un círculo vicioso 

Muchos cantantes, al ver que su voz funciona cuando fuerzan las 
cuerdas para que se junten, no creen que cantar con las cuerdas 
vocales inflamadas cause problema alguno, así que continúan 
cantando y constriñendo incontroladamente las cuerdas. Sin em¬ 
bargo, cuanto más se irriten las cuerdas vocales, mayor será la ¡n 
flamación, especialmente en la zona más afectada por la constric¬ 
ción incontrolada. Con el tiempo, esa parte inflamada Impedirá 
que las cuerdas se junten adecuadamente en las demás zonas. Así 
se desencadenará un círculo vicioso. Solo se juntarán las zonas in¬ 
flamadas, lo que incrementará la presión sobre ellas y aumentará 
la inflamación. A partir de un cierto momento, las cuerdas vocales 
presentarán un engrasamiento más o menos permanente en las 
zonas enfrentadas más inflamadas. Este engrasamiento se am¬ 
pliará cada vez más hasta impedir finalmente el funcionamiento 


de las cuerdas (ver diagrama). Al llegar a ese punto, la voz fallará 
tanto que el cantante tendrá que interrumpir su carrera. 

El cantante irá ai médico y este le diagnosticará «nodulos en las 
cuerdas vocales», conocidos también como «nodulos del cantan¬ 
te». Por definición, se habla de nodulos cuando existen áreas infla¬ 
madas enfrentadas en ambas cuerdas vocales. 


Descanso de la voz, logoterapía u operación 

Si tienes nodulos, es un signo de que hay algo en tu técnica que 
falla. Puedes probar con un período de descanso absoluto de 
la voz (es decir, sin cantar, hablar ni susurrar) de unos 7-10 días, 
tras el cual la mayoría de los nodulos habrán desaparecido por sí 


En casos graves quizá haya que 
operar, poro eso no resolverá 
necesariamente el problema. 

Si el enmante no mejora su 
técnica, el circulo vicioso so 
iniciará de nuevo 




La consecuencia es que existen dos zonas 
inflamadas enfrentadas que impiden que 
las cuerdas funcionen correctamente. El 
diagnóstico del médico será «nódulos en tas 
cuerdas vocales» 




Seguir cantando con las cuerdas 
inflamadas hace que aumente la 
inflamación, especialmente en la 
zona más afectada por la constricción 
incontrolada. En ese momento, la 
ronquera es muy fuerte o el cantante 
se queda totalmente sin voz. 


ica correcta: 

Las cuerdas vocales se estiran y 
bílojan sin dificultad si no tienen 
ninguna obstrucción. Para evitar 
las constricciones incontroladas, 
recuerda que debes usar el apoyo 



Tono 

grave 



vy 

Tono 

agudo 
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solos. Generalmente esta es la vía más rápida para solucionar ef 
problema. 

También puedes acudir a un logoterapeuta, quien te indicará una 
serie de ejercicios para conseguir reducir el efecto de ios nodulos 
en la voz o hacer que los nodulos desaparezcan. Es te proceso sue¬ 
le ser largo. El otorrino te puede sugerir también una operación 
para extirpar los nodulos. Unos diez días después de la operación 
las cuerdas vocales estarán curadas. El cantante no podrá cantar 
ni hablar durante ese período. 

Como primera medida, yo recomiendo siempre el período de 
descanso de la voz, al ser una medida rápida, barata y sin efectos 
secundarios. 

Sea cual sea el método elegido, es importante que el cantante 
aprenda correctamente la técnica para evitar dañar la voz en el fu¬ 
turo. De lo contrario, volverá a quedarse ronco, seguirá cantando 
con la voz ronca, la ronquera aumentará y le volverá a fallar la voz 
cuando se repita el ciclo. Entonces requerirá tal vez otro periodo 
de descanso de la voz, acudir de nuevo al logoterapeuta o some¬ 
terse a otra operación. 



La ronquera es el primer signo de que el cantante está hacien¬ 
do algo mal. Si la ronquera es persistente o sospechas que tienes 
nodulos, acude a un especialista. Si te diagnostican nodulos, ya 
sean Incipientes o permanentes, puedes hacer muchas cosas que 
evitarán quizás la necesidad de una operación. 

Más vale prevenir: dale un descanso a la voz 

Lo mejor es prevenir los daños y evitar un mal uso ele la voz y la 
aparición de la ronquera. ¡Cuando la voz está gastada, las cuerdas 
vocales necesitan reposo! 

Es igual que cuando aparecen ampollas: la voz tiene que descan¬ 
sar para que la Inflamación desaparezca. SI sigues irritando las 
cuerdas vocales, seguirán Inflamadas. Para eliminar una ampo¬ 
lla de! pie hay que dejar descansar el pie y no llevar los zapatos 


apretados que causaron el problema. Trata tus cuerdas vocales de 
la misma manera. No hables, deja que la voz descanse, permanece 
mudo unos cuantos dias, sin decir una sola palabra, comunicán¬ 
dote mediante notas escritas. 


Descanso de la voz 

Si te han diagnosticado nodulos en las cuerdas vocales, te reco¬ 
miendo un período de descanso absoluto de la voz de una se¬ 
mana o 10 días, dependiendo de lo desarrollados que estén los 
nodulos. Un período de descanso de la voz significa NO EMITIR 
EL MÁS MINIMO SONIDO. No susurres, porque la voz se cansa 
más susurrando que hablando 
normal. Evita Incluso aclarar la 
garganta. Deja que las cuerdas 
vocales descansen y comunica- V ) 

te mediante notas escritas. Este /) \\ 

método es muy eficaz y no tiene /y —O— 

ningún efecto secundario. Estar 

riáitCG. 

dos semanas sin hablar, además, ¡‘71o dedo 

constituye una valiosa expeden- jíaít W 

cia para muchas personas. Pue¬ 
des descubrir un aspecto de ti 
mismo totalmente nuevo. tsDLGj 


Si te resulta absolutamente imprescindible hablar, hazlo con voz 
clara y con convicción, aplicando mucho apoyo y sin crear cons¬ 
tricciones incontroladas. No es bueno susurrar o hablar de forma 
«cautelosa», ya que entonces se suelen incorporar más constric¬ 
ciones incontroladas en la voz. Es frecuente que el cantante se 
olvide por completo de apoyar la voz al hablar con suavidad, pero 
hacerlo de manera correcta es difícil y requiere mucha técnica. Es 
mejor elevar un poco el sonido y acordarse de apoyarlo bien. 


Relaja la voz 

Evita constricciones incontroladas en la garganta, también cuan¬ 
do no estés hablando o cantando. Es importante incluso con una 
voz saludable, intenta relajarte. Inspira profundamente e imagina 
que la garganta se abre durante la inspiración. Manten esa aber¬ 
tura al espirar y, en general, procura no tensar los músculos en 
torno a la garganta. 
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Piensa en positivo 

Es importante no preocuparse 
en exceso por las cuerdas vo¬ 
cales. La garganta reacciona 
instantáneamente a nuestras 
emociones. Ya sabes las sensa¬ 
ciones que se experimentan al 
estar triste: la garganta se cons¬ 
triñe, sientes un «nudo en la gar¬ 
ganta» y pierdes el control de la 
voz. Intenta pensar en positivo y 
enviar a tus cuerdas vocales pen¬ 
samientos alegres y agradables. 

Practica mientras descansa la voz 

No tienes por qué quedarte de quieto durante todo el tiempo que 
descanse la voz. Puedes aprovechar para hidratar la voz haciendo 
vahos (ver Vahos, pág, 222) y practicar ejercidos de respiración y 
apoyo, ya que estos no afectan directamente a las cuerdas voca¬ 
les. También puedes trabajar tu conciencia corporal y fortalecer 
los músculos para adquirir mayor resistencia y proteger así tus 
cuerdas vocales en el futuro. Procura no tensar los músculos de 
la garganta al hacer ejercicio físico. Si aprovechas ese período de 
descanso de la voz para concentrarte en tu trabajo, tu técnica de 
canto progresará más rápidamente cuando empieces a cantar de 
nuevo. 

Volverá empezar 

Al cabo de una o dos semanas deberías acudir de nuevo al espe¬ 
cialista para una revisión: 

• Si los nodulos han desaparecido, puedes empezar a ejercitar 
la voz usando la técnica correcta para evitar problemas en el 
futuro. 

• Si todavía se aprecian restos de los nodulos o la inflamación 
persiste, prueba con una semana más de descanso de la voz 
hasta que desaparezcan. 

• Solo en muy pocos casos, si no ha habido ningún cambio, será 
necesaria una operación. Aun en tal caso, el período de descan¬ 
so de la voz habrá sido útil si lo has aprovechado para trabajar 
tu técnica. 


Evita las constricciones incontroladas 

Cuando las cuerdas vocales hayan vuelto a la normalidad, bien 
por el período de descanso de la voz, bien por la logoterapia o 
bien por una operación, deberás 
aprender a usar la voz sin produ¬ 
cir la constricción Incontrolada 
que inicialmente causó el pro¬ 
blema. Si evitas esa constricción 
incontrolada en el futuro, podrás 
cantar sin dañarte de nuevo la 

v°z- J, 

Las constricciones incontroladas pueden evitarse respetando los 
tres principios generales. Imagina que creas un gran ruedo o una 
muralla en torno a las cuerdas vocales, dejándoles un gran espa¬ 
cio abierto para que puedan estirarse (ver La garganta, pág. 48, y 
Los tres principios generales, pág, 20). Las cuerdas vocales pueden 
soportar un uso continuado durante largos períodos de tiempo, 
pero NO PUEDEN resistir mucho soportando la tensión que aña¬ 
den las constricciones incontroladas. 


Exceso de mucosidad 

Si un cantante tiene exceso de mucosidad en las cuerdas vocales, 
puede ser debido a una irritación de las membranas mucosas de 
las cuerdas. Cuando las membranas mucosas se secan o se irritan, 
automáticamente se genera mucosidad para proteger las cuer¬ 
das. Habrá que buscar la causa de esa irritación, que podría ser 
una ligera infección, una alergia o una constricción incontrolada, 

Técnica deficiente 

La presencia constante de mucosidad en las cuerdas vocales pue¬ 
de ser signo de uso de una técnica incorrecta. Es bastante habitual 
que la voz se proteja produciendo mucha mucosidad, por ejem¬ 
plo, después ele una actuación agotadora. Si sospechas que tu 
técnica es incorrecta, debes recordar los tres principios generales: 
usar el apoyo, usar el twang necesario y no adelantar la mandíbu¬ 
la inferior ni tensar los labios. 


núm wx 


{J ' —- 
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Infección 

En las fases iniciales de una infección debes evitar forzar la voz. 
Canta y habla lo menos posible y reúne fuerzas para combatir la 
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infección. Dependiendo dei grado de infección, puede que ten¬ 
gas que acudir al médico para que te recete un antibiótico. Si es 
posible, evita cantar cuando tengas fiebre. 

Alergia 

Si tu voz suena bien ai cantar, no sientes ningún malestar cuan¬ 
do cantas y no te encuentras mal ni te duele la garganta, enton¬ 
ces el exceso de mucosidad podría deberse a una alergia. Busca 
la posible causa de esa alergia, ¿Tienes ya alguna sospecha de a 
qué puedes ser alérgico? ¿Cuándo empezaron tos síntomas? ¿Qué 
cambios recientes podrían estar relacionados con los síntomas? 
Intenta eliminar los factores que sospeches que pueden haber 
causado la alergia y observa si mejora tu estado. Intenta descubrir 
a qué cosas es sensible tu organismo y evítalas. Puedes consultar 
a un alergólogo para que te haga un test ele alergias. 

Voz de recién levantado 

Al despertarnos por la mañana nuestra voz suele sonar «espesa». 
Durante toda la noche hemos hecho circular aire sobre las mem¬ 
branas mucosas al inspirar y espirar; a lo mejor hemos dormido 
incluso con la boca abierta. Esa acción puede haber secado las 
membranas mucosas. Cuando nos despertamos y hablamos, esas 
membranas mucosas secas no pueden producir las rápidas vibra¬ 
ciones que dan lugar a un sonido claro, de forma que, en su lugar, 
se obtiene un sonido áspero e irregular, lo que conocernos como 
«voz de recién levantado». 

Debes dejar que la producción natural de mucosidad actúe por 
sí sola. Las membranas mucosas se humedecerán enseguida y 
la voz volverá a la normalidad. Si empiezas a aclarar la garganta 
para desalojar la mucosidad ele las membranas, solo conseguirás 
que estas produzcan más mucosidad para cubrir la zona seca ex¬ 
puesta. Algunos cantantes, entonces, querrán aclarar su garganta 
de nuevo, lo que obligará a las membranas a producir más mu¬ 
cosidad todavía, que el cantante volverá a desalojar, y asi sucesi¬ 
vamente. La guerra entre el cantante y las membranas mucosas 
puede durar el resto del día. 

Aclarar la garganta 

Cuando aclaras la garganta, desalojas mucosidad de las mem¬ 
branas mucosas de las cuerdas vocales. Aclarar la garganta no es 


dañino. Esta acción puede ser de importancia vital si la mucosi¬ 
dad está entrando en la vía aérea, pero hacerlo muy a menudo y 
con demasiada fuerza puede irritar las membranas mucosas. En 
lugar de aclarar la garganta para eliminar la mucosidad, deja que 
esta cubra las zonas secas de la membrana. Sigue usando la voz 
sin preocuparte de su sonido espeso. Empieza tarareando o ha¬ 
blando, con cuidado al principio, y las rápidas vibraciones de las 
cuerdas vocales pronto acabarán sacudiendo el exceso de muco¬ 
sidad. Otra manera segura de eliminar el exceso de mucosidad es 
ia siguiente: cierra la boca y el conducto nasal (o tápate la nariz) 
y, al mismo tiempo, succiona y traga. De ese modo crearás un va¬ 
cío parcial que arrancará el exceso de mucosidad de las cuerdas 
vocales. 


Prevención y primeros auxilios 

Aunque la voz de un cantante suene gastada o parezca que haya 
desaparecido todo, a menucio se puede reparar en cuestión de 
pocas horas. Gran parte de nuestro trabajo en el Complete Vocal 
Instituto consiste en proporcionar «primeros auxilios». Eso quiere 
decir que muchas veces me llaman para que acuda a un estudio 
ele grabación o a una gira cuando un cantante necesita ayuda por 
alguna dificultad técnica o un problema vocal agudo. Las medidas 
a tomar dependerán de las circunstancias, pero lo primero que 
hago es pedir que el cantante sea visto por un especialista, que 
pueda darle un diagnóstico examinando sus cuerdas vocales con 
un endoscopio rígido o de fibra óptica e idealmente mediante 
estroboscopia. 

• Es frecuente que el informe médico diga que no se aprecia nin¬ 
gún daño, a pesar de que todo el mundo percibe claramente 
que el cantante está ronco y no puede seguir con el concierto. 
En ese caso, bastan unas pocas horas de trabajo para eliminar 
las constricciones incontroladas y recuperar la voz como si nada 
hubiera pasado. El apoyo, sin embargo, requerirá mayor esfuer¬ 
zo físico. Si el cantante es fuerte y puede aportar esa energía 
extra no habrá ninguna necesidad de suspender el concierto. 

• A menudo ocurre que las cuerdas vocales están inflamadas e 
irritadas, pero no hay signos claros de daños. También en este 
caso la eliminación de constricciones incontroladas puede 
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permitir ai cantante completar el concierto sin irritarse más las 
cuerdas. 

• A veces las cuerdas vocales muestran signos de desgaste, qui¬ 
zá con nodulos incipientes. Entonces no habrá mucho que ha¬ 
cer: ¡las cuerdas vocales necesitan reposo! Hoy en día existen 
medicamentos que un médico puede recetar para reducir la 
inflamación y permitir al cantante seguir con un concierto. Sin 
embargo, no siempre es recomendable, pues lo idóneo es que 
las cuerdas vocales descansen. Si el cantante sigue cantando, 
el estado de las cuerdas simplemente se prolongará o incluso 
podría empeorar. 

Incluso los cantantes con mucha experiencia pueden desarrollar 
constricciones incontroladas repentinas en torno a las cuerdas vo¬ 
cales, a veces hasta el extremo de no poder emitir sonido alguno. 


Caso ilustrativo 

Un día me pidieron que acudiera a un estudio de grabación porque 
el cantante tenía problemas. Como siempre, antes de desplazarme 
pedí primero que lo viera un médico, porque no tiene ningún sen¬ 
tido gastar el dinero en primeros auxilios si a lo mejor lo que la voz 
necesita simplemente es descanso. Sin embargo, como tardaría 
cuatro boras en llegar al estudio, el cantante insistió en que me 
desplazase inmediatamente aun a riesgo de que resultase en vano. 
Entre tanto, él ¡ría a vera un médico. 

Cuando llegué, el cantante tenía ya una fotografía de sus cuerdas 
vocales y el informe del médico. Las cuerdas no estaban infectadas 
pero sí enrojecidas y muy inflamadas, así que le dije que creía que 
no podría ayudarle. Ya que estaba allí, me pidió que lo intentase de 
todos modos. Nuestro trabajo consistió en eliminar con cuidado las 
constricciones incontroladas que casi siempre se producen cuando 
un cantante intenta compensar una sensación o un sonido que no 
es el que obtiene habitualmente al cantar. Era importante eliminar 
esas constricciones incontroladas, pero no estaba segura de que al 
final resultase muy efectivo. 

Al cabo de una hora, el cantante y el productor consideraron que la 
voz ya sonaba normal y podían continuarla grabación. Me pidieron 
que me quedara durante el resto de la grabación para poder eli¬ 
minar las constricciones incontroladas tan pronto como volviesen 
a aparecer. Debo admitir que me sorprendió ver el efecto de tan 
solo una hora de trabajo, considerando el aspecto que tenían las 


cuerdas vocales en la fotografía. Todavía me sorprendí más cuan¬ 
do la inflamación desapareció en un par de días. Eso demuestra 
que cantar con las cuerdas vocales inflamadas no resulta necesa¬ 
riamente dañino, siempre y cuando se haga correctamente y con 
cuidado. Aun así, en general no lo recomiendo. 


Primeros auxilios por teléfono 

A veces no hay tiempo para llegar al lugar donde el cantante va a 
dar un concierto y tenemos que trabajar a través del teléfono. Para 
poder ofrecer primeros auxilios por teléfono es de gran ayuda ha¬ 
ber trabajado anteriormente con ese cantante. 


Caso ilustrativo 

Una noche me llamaron de Nueva York porque un cantante estaba 
ronco y debía dar un importante concierto esa misma noche. 
Resultó que se había quedado ronco tras repetir una y otra vez en 
el estudio una frase particularmente difícil. Como ya había traba¬ 
jado antes con ese cantante, conocía su voz y su fuerza, así que 
empezamos a trabajar por teléfono. Establecimos bien el apoyo y 
eliminamos la constricción incontrolada que el cantante había in¬ 
corporado, En muy poco tiempo su voz se liberó de constricciones 
incontroladas y volvía a funcionar, luego abordamos la frase difícil 
y buscamos los modos que le iban mejor. Practicamos el centro de 
cada modo; en este caso fue la «mordedura» en Gverdrive, e! t wang 
del embudo epiglótico en Edge y la relajación de la mandíbula en 
Neutral. A! cabo de poco, el cantante conseguía dominar esa difícil 
frase y pudo completar el concierto de esa noche sin problemas. 


La causa de los problemas vocales 

La sequedad de las membranas mucosas, el exceso de mucosidad 
y un sistema de monitoraje deficiente (sistemas de altavoces usa¬ 
dos en el escenario para que el cantante pueda oírse) pueden dar 
la Impresión de que la voz no funciona como debería, por lo que 
el cantante puede tener la tentación de desviarse de su técnica. 
Cuando la voz no responde normalmente, el cantante suele com¬ 
pensarlo con constricciones incontroladas. Esas constricciones in¬ 
controladas obstaculizan la voz, de forma que responde de forma 
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todavía más inusual, lo que desembocará en más constricciones 
incontroladas. 

Es importante que el cantante no se pierda en ese círculo vicioso, 
donde las constricciones incontroladas sustituyen a una buena 
técnica. 


La importancia de la fortaleza física 

A menudo los problemas surgen porque ei cantante se queda sin 
fuerzas. Si empieza a notarse cansado en una gira o durante largas 
sesiones de grabación, pronto se quedará sin la fuerza necesaria 
para apoyar las notas y evitar las constricciones incontroladas. 
Muchos cantantes lo experimentan al final de un concierto. Cuan- 
do ya no queda fuerza física, la voz se nota cansada. Las cuerdas 
vocales se fuerzan entonces con constricciones incontroladas, 
pero cantar con constricciones incontroladas exige emplear más 
energía, lo que resulta todavía más agotador. Habitualmente las 
notas agudas son las primeras que fallan y ei volumen disminuye. 

Si el cantante no elimina las constricciones incontroladas tomán¬ 
dose un buen descanso para reunir fuerzas, desarrollará nuevas 
constricciones. Empezará a sentirse ronco y la ronquera empeo¬ 
rará en los días sucesivos. Al final, la voz se verá tan obstaculizada 
con constricciones incontroladas que habrá que recurrir a prime¬ 
ros auxilios para no tener que cancelar ei resto de la gira o las se¬ 
siones de grabación. 


Dormir 

Es esencial dormir las horas necesarias, especialmente en giras 
exigentes. Si no se duerme lo suficiente, las cuerdas vocales no 
tienen tiempo para reponerse de la irritación que pueda desarro¬ 
llarse durante el día. El sueño también es necesario para recuperar 
la energía física, que resulta crucial para el apoyo. El número de 
horas de sueño necesarias dependerá de cada cantante. Debes 
conocer y respetar tus necesidades si quieres sobrevivir a un pe¬ 
ríodo de trabajo exigente. 


Comer y beber 

A muchos cantantes ¡es inundan con consejos bienintencionados 
para combatir la ronquera: «yema de huevo crudo con tabas- 
co», «leche caliente con miel (ya sabes, la miel es un lubricante 
muy bueno}», «unas gotitas de tinta en un vaso de agua», «por 
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descontado nada de chocolate», «siempre cosas calientes», «siem¬ 
pre cosas frías», etc. ¿Cómo saber qué cosas funcionan y cuáles 
no? ¡Probarlo tocio es imposible! 

Si estás familiarizado con la anatomía, sabrás que las cuerdas vo¬ 
cales están sobre la vía aérea (tráquea) y que todo lo que comes y 
bebes va al esófago, no a la vía aérea. La comida y la bebida, por 
tanto, nunca entran en contacto con las cuerdas vocales, a menos 
que tomen el otro camino y te atragantes. ¡He oído muchas suge¬ 
rencias, pero nunca ESA sugerencia! Por tanto, utilizar la comida o 
la bebida para lubricar la voz no tiene ninguna lógica. Por otra par¬ 
te, determinada comida o bebida pueden producir ciertos efectos 
en algunos cantantes. Puede tener un efecto relajante o psicoló¬ 
gico. El mejor juez para saber si una comida o bebida te sirven de 
aigo eres tú. Si crees que te ayuda y no te hace daño, adelante. 

Vahos 

Al respirar vahos estamos humedeciendo directamente las cuer¬ 
das vocales. Si estás ronco, puedes dar un «baño de vapor» a las 
cuerdas vocales y las membranas mucosas inhalando los vahos 
de un cuenco caliente con infusión de manzanilla u otras hierbas, 
como e! tomillo. Experimenta para descubrir lo que te vaya mejor. 

Necesitarás un cuenco, una toa¬ 
lla grande y un reloj con alarma. 

Echa un puñado de flores de 
manzanilla en ei cuenco y vier¬ 
te encima agua hirviendo. Fija 
la alarma en diez minutos como 
máximo, cúbrete la cabeza con 
ia toalla e inhala el vapor. Ten 
cuidado de no quemarte o es¬ 
caldarte, pero no dejes que el 
agua se enfríe antes de poner la 
cabeza encima, ya que durante 
los primeros diez minutos del 
vaho es cuando se desprenden 
diversos aceites esenciales que 
resultan beneficiosos para las 
membranas mucosas. Inhala por 
la nariz y por la boca, 

Después de la inhalación deberás esperar al menos treinta mi¬ 
nutos antes de hablar, porque es importante que las membranas 



Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolin ■ www.cornpletevocalinstitute.coni 









reposen. Cuando empieces a hablar, hazlo de forma un tanto 
suave. No expulses la mucosidad de las membranas (no aclares 
la garganta). Deja la mucosidad ahí, aunque tu voz suene extraña, 
Cuando las membranas estén preparadas, ellas mismas soltarán el 
exceso de mucosidad. Puedes humedecer con vahos las cuerdas 
vocales todas las veces que consideres necesarias, pero recuerda 
que no debes hablar en los treinta minutos posteriores. Deja que 
el exceso de mucosidad se desprenda solo y suspende los vahos 
aproximadamente cuatro horas antes de cantar. 

Alcohol 

El alcohol puede dificultar el canto porque dilata los vasos san¬ 
guíneos. Después de una «noche de juerga», el blanco de los ojos 
suele estar enrojecido porque los vasos sanguíneos, que normal¬ 
mente no se aprecian, se dilatan y se hacen visibles. Los vasos 
sanguíneos de las membranas mucosas de las cuerdas vocales 
también se dilatan y las cuerdas se Inflaman ligeramente. Algunos 
cantantes notarán mayor dificultad para cantar y la necesidad de 
aplicar un esfuerzo mayor para alcanzar las notas agudas. 

La cantidad de alcohol que se pueda ingerir sin que se inflamen 
¡as membranas mucosas dependerá de la naturaleza del cantante. 
Algunos notan dificultades después de un par de cervezas, mien¬ 
tras que otros parecen capaces de beber ingentes cantidades sin 
problemas. Debes conocer tus propios límites y respetar las seña¬ 
les de tu cuerpo. 

Fumar 

Cuando se inhala el humo, este entra en contacto con tas mem¬ 
branas mucosas de las cuerdas vocales, las irrita y las reseca, con 
lo que aumenta la posibilidad de desarrollar constricciones in¬ 
controladas. En el mundo de la música es difícil evitar el humo. Al 
igual que con el alcohol, la reacción de las membranas mucosas al 
humo varía mucho de unas personas a otras. Conozco cantantes 
que no toleran ni un solo cigarrillo y otros que fuman puros todo 
el clia sin que se aprecie ningún efecto en su voz. Debes conocer 
tus propios límites y respetar las señales de tu cuerpo. 

Quiero dejar claro que no recomiendo que los cantantes fumen, 
pero si eres fumador debes tener en cuenta que dejar de fumar 
justo antes de un trabajo importante, como una grabación de es¬ 
tudio o una gira, no es necesariamente una buena idea, ya que 


también la AUSENCIA repentina de humo puede afectar inten¬ 
samente la voz del fumador. SI las membranas mucosas de las 
cuerdas están continuamente expuestas al humo, lo compensan 
produciendo más mucosidad para contrarrestar la sequedad pro¬ 
ducida por el humo. De ese modo, el equilibrio en las membranas 
mucosas de un fumador se mantiene. Si entonces dejas cié fumar, 
las cuerdas seguirán produciendo la misma cantidad de mucosi¬ 
dad, que ahora resultará excesiva porque no existe la sequedad 
provocada por el humo. Por tanto, el exceso ele mucosidad hará 
que las cuerdas sean más difíciles de controlar. Eso significa que 
dejar de fumar antes de un trabajo exigente, para que la voz ten¬ 
ga unas condiciones sobradamente favorables, puede resultar 
contraproducente. 

En igualdad de condiciones, un no fumador es más sano en gene¬ 
ral que un fumador (no solo su voz) y, por eso, sin lugar a dudas, es 
más beneficioso dejar de fumar. La adaptación de la voz a las nue¬ 
vas condiciones puede ¡levar más o menos tiempo dependiendo 
del cantante, de unas cuantas semanas hasta tres o cuatro meses. 


Caso ilustrativo 

Una cantante de rock se quedó tan ronca durante la grabación de 
su nuevo CD que no podía continuar. 

Resultó que había dejarlo de fumar justo antes de la grabación para 
dar lo mejor de sí misma. Como era fumadora empedernida desde 
hacía años, las membranas reaccionaron produciendo un gran ex¬ 
ceso de mucosa. Cuando el exceso de mucosa le molestaba durante 
la grabación, lo compensaba modificando la buena técnica que 
tenía. Como resultado, acabó desarrollando numerosas constric¬ 
ciones incontroladas. 

Nuestro trabajo consistió en eliminar las constricciones incontro¬ 
ladas aplicando más apoyo, usando ei twang necesario y evitando 
sacar hacia delante la mandíbula y tensar los labios. Después de 
un par de horas su voz volvió a la normalidad. La cantante volvió a 
fumar para no tener que concentrarse tanto en su técnica durante 
los últimos 14 días de grabación. Después de la grabación encontró 
un momento menos estresante, sin exigencias vocales, para dejar 
de fumar. 
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Atenerse a una técnica correcta 

Lo mejor que puedes hacer como cantante, sean cuales sean las 
irregularidades a las que te veas sometido, es atenerte a las técni¬ 
cas con las que ya estás familiarizado y que SABES que funcionan. 
Aunque tu voz no suene normal, no varíes la técnica. Si te estás 
quedando ronco y las notas requieren doblar la cantidad nor¬ 
mal ele energía, aplica el doble de apoyo y manten la sensación 
de cantar sin constricciones involuntaria. Del mismo modo, si las 
condiciones de monitoraje son malas, actúa como siempre. No in¬ 
tentes cantar con más potencia solo porque no te oyes. Acostúm¬ 
brate a basarte más en la sensación física experimentada al cantar 
correctamente que simplemente en lo que oyes. De este modo no 
te perderás por culpa de estos contratiempos. 
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Cuando la voz necesita ayuda extra, es importante estar descan¬ 
sado y en buena forma física. Si tienes la voz ronca o has llegado 
a quedarte sin voz, lo normal es que existan constricciones incon¬ 
troladas en la garganta. Esas constricciones se pueden eliminar, 
pero piensa que, mientras no desaparezcan por completo, las no¬ 
tas requerirán más apoyo de lo habitual. 


Equilibrio entre el apoyo y la voz 

La ronquera está causada normalmente por un desequilibrio en¬ 
tre el apoyo y la voz. Es importante restablecer ese equilibrio. En 
todos los ejercidos deberás estar atento a tus propias sensacio¬ 
nes. Si percibes algo incómodo o inadecuado, PARA inmediata¬ 
mente. Vuelve a intentarlo y descubre cómo realizar el ejercicio 
sintiéndote cómodo. Es normal que los ejercicios «cuesten» mu¬ 
cha energía de apoyo, pero el trabajo con la voz nunca debe resul¬ 
tar desagradable. Si ese trabajo te resulta demasiado agotador, es 
que hay algo que no haces del todo bien. Si al intentarlo de otras 
maneras no consigues nada, pide consejo a un profesor profesio¬ 
nal con experiencia en primeros auxilios. 


Ejercicios de respiración 

Practica primero la respiración 
en torno al diafragma. Coloca 
ambas manos sobre las costillas 
inferiores, una a cada lado. Haz 
una espiración larga, profunda y 
sin bloqueos y presiona al mismo 
tiempo las costillas hacia dentro 
con las manos, sin sentir incomo¬ 
didad. Relaja la presión sobre las 
costillas al inspirar, de modo que 
las costillas inferiores y el plexo 

solar se expandan al máximo, pero sin elevar la parte superior clel 
tronco. La inspiración debe ser relajada y libre, y hacerse sin re¬ 
dondear los labios. Deja que el movimiento de las costillas empuje 
tus manos hacia fuera. Nota ei abultamiento que surge en la zona 
del plexo solar. La zona umbilical del abdomen también deberá 
expandirse ligeramente, sin ayudarla ni obstaculizarla. Relájate y 
espira, y nota cómo el abultamiento del plexo solar desaparece a 
medida que se escapa el aire. Repite este ejercicio cuatro veces 
(ver Respiración, pág. 21). 
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Apoyo gradual y resistencia en el movimiento 

Para apoyar una nota debes 
percibir el apoyo corno un mo¬ 
vimiento dinámico y continuo, 
y ese movimiento debe ser per¬ 
sistente, como al oponerse a una 
resistencia, como sí hubiese una 
resistencia ai movimiento. Para 
ilustrar esa resistencia, separa x - 

un brazo clel costado sin ejercer 
resistencia y nota el trabajo que 
hacen los músculos del brazo. 

Luego repite lo mismo pero opo¬ 
niendo resistencia con ei otro 
brazo al movimiento del brazo 
que levantas. Notarás que los 

músculos del brazo tienen que trabajar más duro. Luego levanta 
el brazo clel mismo modo, pero esta vez, en lugar de frenarlo con 
el otro brazo, crea tú mismo una resistencia interna en el brazo 
que levantas, de manera que la sensación y la percepción clel mo¬ 
vimiento sean las de oponerte a una resistencia. De ese modo, el 
movimiento será persistente y requerirá más energía. 

Nota el trabajo de los músculos. Ese trabajo, como de oposición 
a una resistencia, es el componente más importante del apoyo. 
Puedes comparar esa resistencia con la sensación percibida al hin¬ 
char un globo. 


Práctica del apoyo 

Haz un movimiento basculante del apoyo mientras retienes la 
respiración. Coloca una mano plana sobre el plexo solar y la otra 
sobre la zona umbilical del abdomen. Mete hacia dentro la zona 
umbilical del abdomen mientras el plexo solarse abulta hacia fue¬ 
ra. Alterna el movimiento basculante del abdomen y el plexo solar 
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hacia dentro y hacia fuera. Es un movimiento bastante pequeño, 
pero no olvides crear esa resistencia en el movimiento de apoyo 
(ver Apoyo, página 27), 

Espira y luego inspira. Al espirar haz un sonido «sss» suave con 
la lengua. El sonido «sss» debe ser uniforme, Nota corno el abul- 
[amiento de la zona del plexo solar sobresale cada vez más a 
medida que sostienes el sonido «sss». El abultamiento no debe 
disminuir y debe seguir expan¬ 
dido. Manteniendo expandidas 
también las costillas, mete gra¬ 
dualmente hacia dentro la zona 
umbilical del abdomen, mete 
hacia dentro la región lumbar y 
tensa los músculos de la espalda. 

Conserva la sensación de retener 
la respiración mientras vas sol¬ 
tando el aire poco a poco. Practi¬ 
ca el ejercicio hasta que consigas 

í \ 

que la «sss» dure un minuto (ver i 

Apoyo, pág. 27). ^>) 336 

Coordinar el apoyo y el sonido 
vocal 

Los ejercicios para coordinar el apoyo y el sonido vocal suelen du¬ 
rar de 15 a 45 minutos. Es difícil concentrarse mucho más tiempo 
y, si no se presta la debida atención, ei ejercicio podría causar más 
mal que bien. Si notas que empiezas a perder la concentración, 
tómate un respiro y continúa con el programa de rehabilitación 
cuando estés preparado. 

Haz sonidos aspirados y dulces, aun volumen suave y en un tona¬ 
lidad grave, asegurándote a! mismo tiempo de que el apoyo sea 
activo, «como oponiéndose a una resistencia». El abultamiento 
del plexo solar o los músculos de la cintura deberían tensarse gra¬ 
dualmente al usar el sonido. Cuando el apoyo desaparece, el soni¬ 
do también desaparece. Evita el vibrato y procura que el tono sea 
lo más uniforme posible. El cuello y ia garganta deben estar lo más 
relajados posible. La actividad y energía del apoyo por sí mismas 


deberían producir el sonido. Procura evitar cualquier actividad en 
la garganta y no intentes «ayudar» al tono, Es mejor no producir 
ningún sonido que producir un sonido «ayudado». 4¡ií 33 7 

Vuelve a hacer un sonido aspirado y dulce, a un volumen suave y 
en una tonalidad grave, pero esta vez con una acentuación. Inicia 
la nota sin apoyo y luego acentúala añadiendo el apoyo. Sostén 
ia nota con apoyo. Asegúrate ele que el apoyo sea «como de opo¬ 
sición a una resistencia». Cuando ei apoyo desaparece, el sonido 
también desaparece. No dejes que interfiera ia garganta. Escucha 
ia diferencia de sonido antes y después de la acentuación. La par¬ 
te acentuada es más potente que la primera parte. Cambia de vo¬ 
cales. »!>) 338 

Haz más acentuaciones en la nota. De nuevo, no uses nada de 
apoyo en la primera parte ele la nota y luego usa ei apoyo para 
producir las acentuaciones. No dejes que interfiera ia garganta. 
Divide el apoyo en varias acentuaciones, economizando apoyo en 
¡as primeras acentuaciones. Asegúrate de que cuentas con sufi¬ 
ciente apoyo para cada acentuación, especialmente para la últi¬ 
ma. «|)) 339 

Haz después un sonido más nítido y menos aspirado. Añade gra¬ 
dualmente más tono y manten la coordinación entre el sonido y 
el apoyo. No permitas ninguna actividad en la garganta y econo¬ 
miza el apoyo para que te llegue hasta tocias las notas que hayas 
programado. Empieza el ejercicio con una acentuación y añade 
más gradualmente. f|>) 340 

Si notas que la garganta está empieza a crear una constricción in¬ 
controlada, vuelve al primer ejercicio de ¡os sonidos aspirados y 
dulces. 

Cuando las prácticas con un sonido nítido no aspirado te resulten 
fáciles y agradables, sube un poco el tono de la nota acentuada. 
Mantén la misma coordinación entre el sonido y el apoyo descrita 
anteriormente y no «ayudes» al tono con actividad de la garganta. 
De nuevo, economiza el apoyo para que llegue al tono que hayas 
programado. Sube gradualmente el tono. Empieza haciendo una 
acentuación y añade más poco a poco. *|í) 341 
De vez en cuando vuelve a practicar los ejercidos con sonido aspi¬ 
rado y dulce para asegurarte de que no has creado constricciones 
incontroladas en torno a las cuerdas vocales. 
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Cuando tu voz se sienta más cómoda y sea capaz de producir un 
sonido nítido no aspirado sin actividad de la garganta, puedes pa ¬ 
sara! entrenamiento normal. 


Prácticas con vocales 

Empieza en la zona grave de tu voz y canta una escala ascendente 
y descendente de cinco notas con la vocal «I» (como en «lima») o 
«U» (como en «luna»). Elige el modo que te resulte más fácil (nor¬ 
malmente Neutral o Curbing). No seas excesivamente cauteloso, 
asegúrate de que las notas tengan el apoyo requerido y usa un vo¬ 
lumen potente que te resulte cómodo. Usa la vocal que te parezca 
más fácil para producir un sonido nítido no aspirado. Manten la 
coordinación entre el sonido vocal y el apoyo sin que haya ningu¬ 
na actividad o ayuda por parte de la garganta. De nuevo, econo¬ 
miza el apoyo para que llegue a todas las notas. Ahorra energía 
para la nota más aguda, de forma que tengas suficiente en ese 
punto para empujar un poco más el abultamienlo del plexo solar 
hacia fuera. Sube de tono gradualmente y asegúrate de que todas 
las notas tengan una buena calidad de sonido. s|>) 342 


Cuando ¡a «I» o la «U» resulten no aspiradas y nítidas y controles las 
notas agudas, vuelve a realizar el ejercicio de cinco notas en una 
zona más grave ele la voz y sustituye las vocales por «IE» {como 
en inglés «sit») u «UO» (como en «residuo»). Practica la «IE» y la 
«UO» comparando su sonido con los sonidos «I» y «U», y procura 
obtener el mismo sonido no aspirado con las nuevas vocales. Pos¬ 
teriormente, practica con «E» (como en «elevar») y «O» (como en 
«ojo») y finalmente con «AE» (como en inglés «and») y «A» (como 
en «faro»). Hazlo en Neutral o elige las vocales adecuadas para 
otro modo. 

Por último, haz escalas ascendentes y descendentes de una octa¬ 
va con varias vocales. Hazlo en Neutral o elige las vocales adecua¬ 
das para otro modo. Repite el ejercicio varias veces empezando 
cada vez en un semitono más alto. ^>) 344 

Llegados a este punto, la voz debería estar bien y sonar como de 
costumbre. Ten en cuenta, sin embargo, que es muy probable que 
las notas requieran más apoyo de lo habitual. 


Cf inicio en F3 



Después, haz una escala ascendente y descendente de una octava 
con la vocal «i» o «U». Asegúrate de que todas las notas se produ¬ 
cen solo con la actividad del apoyo y con ninguna otra. Economiza 
tu energía para tener suficiente para llegar a las notas altas. No 
olvides cantar con claridad y sin retenciones. Debes obtener una 
buena calidad de sonido en todas las notas, que deberán ser no 
aspiradas, tanto como sea posible. Repite el ejercicio varias veces 
empezando cada vez en un semitono más alto. ^)) 343 



Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolín • www.compietevocalin5titiite.com 


227 


PROBLEMAS VOCALES 
















Prevalece la idea ele que, para evitar dañar la voz, ios cantantes 
deberían realizar un largo calentamiento a fondo antes de cantar. 
Frecuentemente se discute sobre la duración idónea de ese calen¬ 
tamiento previo. 

Calentar = repasar la técnica 

Si se considera el calentamiento como un repaso de la técnica, en¬ 
tonces tiene sentido. 

A muchos cantantes les aporta cierta seguridad repasar la técnica 
antes de salir al escenario. Es una buena idea, siempre que se haga 
correctamente. Encuentra y siente el apoyo y el twang necesario, 
repasa el centro de los modos y las formas saludables de producir 
los efectos, y repasa la sensación de un canto saludable. Conserva 
esa sensación al hablar o al cantar. 

Este libro no ofrece un programa de calentamiento predetermina¬ 
do, porque es el cantante quien debe juzgar qué aspectos de su 
técnica necesita repasar. 

No obstante, procura que el repaso no te robe tanta energía que 
luego no te quede suficiente para el concierto. La mayor parte de 
las tensiones vocales se producen cuando el cantante está cansa¬ 
do y no tiene energía suficiente para poder mantener el apoyo y 
evitar las constricciones incontroladas. 

El calentamiento no es esencial para la voz en sí 

Por otra parte, si controlas tu técnica al máximo no tienes por qué 
repasarla justo antes de cantar. Muchos cantantes profesionales 
suben al escenario sin realizar un calentamiento formal previo. 
No hay ninguna razón para que te sientas culpable y pienses que 
te vas a destrozar la voz si no calientas antes. De hecho, no hay 
mucho que calentar. Los músculos que hay en torno a las cuerdas 
vocales son numerosos y pequeños, y cuesta poco calentarlos y 
estirarlos, sobre tocio teniendo en cuenta que dentro de la gar¬ 
ganta se mantienen a una temperatura constante de 37 grados 
centígrados. 

Por eso, si se toma la palabra calentamiento al pie de la letra, ¡no 
es necesario! 


Si notas que necesitas energía, evidentemente será buena idea 
calentar el cuerpo para reunir la energía y fuerza requeridas para 
apoyar la voz. 

También es buena idea, por supuesto, aclarar la voz si las cuerdas 
tienen exceso ele mucosídad. Deja, sin embargo, que esa mucosi- 
dad permanezca en las cuerdas hasta poder aclarar la garganta sin 
esfuerzo en uno o dos intentos (ver Aclarar la garganta, pág. 220). 

Sí repasar la técnica antes de cantar te da seguridad, adelante, 
pero ese repaso no debería durar demasiado. Y si sales al escena¬ 
rio sin calentamiento previo no te sientas culpable. 
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a propia voz 


La forma en que te oigas a ti mismo influirá en tu técnica. 

Hay muchas maneras de oír la propia voz (lo que también se llama 
«monitoraje»), desde la acústica brillante de un baño o la acústica 
amortiguada de un dormitorio, al uso de auriculares o sistemas 
de monitoraje (el sistema de altavoces usado en el escenario para 
que los cantantes se oigan a si mismos). Muchos cantantes se ven 
obligados a cantar con un monitor al que no están habituados, y 
eso les puede causar problemas. 

Oír tu propia voz en un medio al que no estás acostumbrado te 
puede hacer creer que suena diferente y que, por tanto, estás 
haciendo algo incorrecto. Por ejemplo, ¡as personas que estén 
acostumbradas a una acústica brillante pensarán que su voz es 
diferente e Incorrecta en una acústica amortiguada. Del mismo 
modo, las personas acostumbradas a un medio acústico pensarán 
que su voz es diferente e incorrecta cuando se oigan a través de 
un sistema de altavoces, y las personas acostumbradas a sistemas 
de monitoraje de altavoces encontrarán su voz extraña cuando se 
escuchen en un medio acústico. El sonido desacostumbrado en¬ 
gaña al cantante y le hace creer que hay algo incorrecto en su voz 
o en su forma de cantar. Entonces es fácil que entren en un circulo 
vicioso: empiezan a compensarlo cambiando su sonido y alteran¬ 
do su técnica, y de ese modo corren el riesgo de desencadenar 
constricciones incontroladas que pueden derivar en ronquera. 

Conviene familiarizarse con diversas maneras de oír la propia voz 
y saber qué hacer para no extraviarse por culpa de las condiciones 
de monitoraje. 


El sonido de tu voz 

El público nunca oirá tu voz del modo en que tú la oyes. Lo que 
tú oyes al cantar o hablar es una mezcla de audición interior y ex¬ 
terior. El sonido es un conjunto de vibraciones. Estas vibraciones 
pueden viajar a través de objetos sólidos, líquidos o aire. Eso sig¬ 
nifica que cuando oyes tu voz no estás oyendo solo el sonido que 
viaja desde las cuerdas vocales hasta tus oídos a través del aire (la 
«ruta exterior» o «audición exterior»), sino también el que te llega 
a los oídos a través de los huesos del cráneo (la «ruta interior» o 
«audición interior»). Esta ruta interior se denomina «conducción 
ósea». 


Si te tapas los oídos con los dedos, el sonido que llega hasta ellos 
a través del aire queda bloqueado por fuera y solo oyes el que te 
llega a través de la conducción ósea. El público, obviamente, no 
oye ese sonido proceden te de ¡a conducción ósea; solo oye el que 
le llega a través del aire. Por tanto, tú nunca oirás tu voz igual que 
ellos (porque no puedes deshacerte del sonido de la conducción 
ósea) y ellos nunca oirán tu voz igual que tú (porque no pueden 
oír el sonido de tu conducción ósea). 

Solo tú conoces esa mezcla de audición interior y exterior que 
consideras tu voz. Te has acostumbrado a elia y, por eso, te pue¬ 
des sorprender al oír por primera vez tu voz grabada. «¿Eh? ¡Esa 
no es mi voz; mi voz no suena así!» Pues si que lo es, ¡para todo el 
mundo menos para ti! 

Normalmente el cantante necesita un periodo de adaptación para 
aprender a controlar la voz sin dejarse confundir por el inasequi¬ 
ble sonido que tiene en su cabeza. Es importante que seas cons¬ 
ciente de lo que el público oye cuando cantas y que aprendas a 
controlar la voz en consecuencia. Por tanto, debes conocer tu voz 
a fondo y poder controlarla tanto si el sonido que percibes es de la 
audición interior, de la exterior o de una mezcla de ambas. 



Es muy práctico que un cantante aprenda a usar la audición inte¬ 
rior, porque siempre la tiene a su alcance. Cuando un cantante no 
se oye a sí mismo al cantar, muchas veces se le aconseja que se 
tape un oido con el dedo. Este consejo funciona, ya que impide la 
audición exterior y, por tanto, el sonido de los demás cantantes y 
de los instrumentos. De este modo dominará la audición interior 
y el cantante se oirá a sí mismo. Sin embargo, si uno no está acos¬ 
tumbrado a depender de la audición interior, corre el riesgo de 
desentonar. 

Un problema similar puede suceder al cantar con tapones en los 
oídos. E! uso de tapones se ha extendido cada vez más para evitar 
daños auditivos, pero en general cuesta mucho acostumbrarse a 
ellos. Usar tapones, de hecho, significa cantar sin audición exte¬ 
rior y apoyarse solo en la audición interior, lo que suele resultar 
difícil y aumenta enormemente el riesgo de desentonar. 
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Para cantar apoyándose en la audición interior hay que ser cons¬ 
ciente de la diferencia entre lo que el cantante oye (audición inte¬ 
rior} y lo que el público oye. 

Para practicar cantando con audición interior: 

* Canta tapándote los oídos con los dedos. 

• Canta con tapones en los oídos. 

Grábate mientras cantas al tiempo que prestas mucha atención al 
sonido de tu voz, Luego escucha la grabación y nota la diferencia 
entre cómo te oías al cantar y cómo te oyes en la grabación. 

Luego canta con tapones en los oídos o tapándote los oídos con 
los decios y grábate. Nota la diferencia entre cómo te oías al cantar 
y cómo te oyes en la grabación. 


Audición exterior 

Al cantar con micrófono y un sistema de monitoraje, la audición 
exterior resulta tremendamente amplificada en comparación con 
la audición interior. Por eso muchos cantantes acostumbrados a 
cantar de forma acústica tienen dificultades cuando empiezan a 
usar el micrófono: no están habituados al sonido extraño de su 
voz. 

Si practicas de forma acústica, para acostumbrarte a cantar con 
audición exterior puedes realizar lo siguiente: 

• Poner un libro voluminoso al laclo de cada oído. 

• Hacer copa con la mano detrás de los oídos. 

• Cantar frente a una superficie dura, como por ejemplo frente a 
un espejo o una ventana. 

• Cantar dirigiendo la voz hacia un cuenco o un plato sopero. 

Es muy importante practicar con un micrófono si tienes que can¬ 
tar con amplificación, en parte para aprender a cantar con audi¬ 
ción exterior y en parte para practicar la técnica de micrófono. Los 
cantantes clásicos raramente usan micrófonos, ya que el sonido 
que se produce difiere generalmente del ideal clásico aceptado, 


Para aprender a cantar con audición exterior puedes realizar lo 
siguiente: 

• Cantar con amplificación a través de micrófono y sistema de 
monitoraje. 

• Cantar con amplificación a través de micrófono y auriculares. 

Canta con micrófono y usa un altavoz de monitor. Hay muchos 
factores que influyen en lo que oyes, entre ellos el micrófono ele¬ 
gido, la calidad ele la mesa de mezclas y el monitor, la ecualizacíón 
(ajuste del nivel de graves y agudos), los posibles efectos (reverbe¬ 
ración, retardo, etc,), y también la acústica de la sala. 

Experimenta con distintos ajustes en el ecualizador, y añade efec¬ 
tos a la grabación para acostumbrarte a los diferentes sonidos. 
Escucha la grabación con cascos para notar la diferencia entre el 
sonido escuchado a través de los auriculares y el escuchado a tra¬ 
vés del sistema de monitoraje. 


Mantén tu técnica 

Independientemente de las irregularidades y tipos de monitores 
con los que tengas que enfrentarle, lo mejor que puedes hacer es 
mantener la técnica que tú SABES que funciona, aunque tu voz no 
suene como es habitual. Debes seguir usando tu buena técnica 
aunque las condiciones de monitoraje sean malas. Si cantas como 
lo harías normalmente, evitando, por ejemplo, cantar con más po¬ 
tencia si no te oyes, te acostumbrarás a basar el canto más en la 
sensación física de uso de una técnica correcta que en el sonido. 
Las sensaciones físicas estarán siempre a tu alcance, mientras que 
los sonidos variarán con frecuencia. 
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Debes ajustar tu canto a ias condiciones det ambiente. Existen im¬ 
portantes diferencias entre cantar de forma acústica, cantar en un 
estudio de grabación o hacerlo en directo con amplificación. Las 
razones son muchas, incluyendo distintos requisitos de volumen 
y diferentes condiciones de monitoraje. Por ejemplo, el Neutral 
con aire añadido a la voz suele usarse en los estudios de graba¬ 
ción, pero normalmente no resulta adecuado para el escenario. 
Por tanto, una misma canción deberá cantarse de forma diferente 
dependiendo de ias circunstancias. En general esto es aplicable 
solo a los cantantes de música popular, ya que los cantantes clasi¬ 
cos procuran obtener en el estudio de grabación el mismo sonido 
que producen ele forma acústica. 


Canto acústico 

Es importante para un cantante, también a efectos prácticos, co¬ 
nocer su voz de forma acústica. Si estás acostumbrado a cantar 
de forma acústica podrás practicar en cualquier momento y en 
cualquier lugar, sin depender de un sistema de monitoraje. Te 
vendrá bien en las largas giras, donde podrás probar fácilmente 
tu técnica con ejercicios con los que ya te has familiarizado de for¬ 
ma rutinaria. Si te acostumbras a cantar solo con amplificación, 
no tendrás esa ventaja. En este caso es probable que no te des 
cuenta de una irregularidad hasta llegar al escenario. Practicar de 
forma acústica también te da la confianza de poder crear el so¬ 
nido deseado sin depender de micrófonos o efectos de sonido. 
Si eres capaz de hacer atenuaciones de manera acústica significa 
que tienes una buena técnica, pero no necesariamente se puede 
decir lo mismo si las atenuaciones ias haces alejando el micrófono 
de la boca. 

Al cantar de forma acústica debes tener presente que no todos los 
volúmenes funcionan igual de bien. £1 aire añadido a la voz, por 
ejemplo, en una canción acústica suena amortiguado a distancia, 
mientras que cuando se combina con la potenciación de graves 
de un micrófono suena intimista. Al fin y al cabo, los volúmenes 
muy suaves son difíciles de oír a distancia y, en consecuencia, 
el canto acústico puede parecer menos dinámico que un canto 
amplificado. 


Al cantar de forma acústica influye la acústica de la sala. Pien¬ 
sa también que la acústica de una sala cambia cuando entra el 
público. Después de practicar largo tiempo en una sala con una 
acústica brillante, puede resultar difícil dar un concierto en una 
sala con una acústica apagada. El punto clave es poder cantar en 
diferentes circunstancias acústicas sin modificar la técnica para 
compensar ei sonido desacostumbrado. 

Cantar en un estudio de 
grabación 

Normalmente, en un estudio de grabación existen micrófonos de 
alta calidad y sensibilidad que pueden recoger incluso los volú¬ 
menes más suaves y los matices más pequeños. Por esta razón, 
cantar en un estudio de grabación se puede parecer más al canto 
acústico que al canto con amplificación. Existen, sin embargo, di¬ 
ferencias esenciales que es importante conocer. En un estudio de 
grabación se puede lograr un rango dinámico mayor y una gama 
de sonidos más amplia ai aprovechar las diferentes esferas de! 
micrófono. Un micrófono produce diferentes colores de sonido 
dependiendo de lo cerca que esté de la boca. Un cantante experi¬ 
mentado será capaz de usar ese recurso de forma deliberada (ver 
Técnica de micrófono, pág. 175). 

Uso de auriculares 

En un estudio de grabación se usan auriculares para el monitoraje, 
lo que significa que te oyes a ti mismo y también oyes la música de 
acompañamiento a través de los auriculares. Eso requiere práctica 
si estás acostumbrado a oír tu voz de forma acústica. A través de 
los auriculares la audición exterior predomina sobre la audición 
interior. Sin embargo, puedes compensarlo destapando uno de 
los oidos y colocando uno de los auriculares detrás de la oreja. 
De esa forma, por el oído libre percibirás una mezcla de audición 
interior y exterior, mientras que por el otro oirás la voz amplificada 
y la música de acompañamiento. 
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Uso de un compresor o limitador 

En los estudios de grabación, ios volúmenes potentes suelen limi¬ 
tarse para que el equipo no se sobrecargue y suene distorsionado. 
Esto se realiza con compresores o limitadores, que se ajustan para 
ser más o menos activos. Para usar ese equipo hay que estar acos¬ 
tumbrado, en especial porque a ios cantantes les resulta extraño 
en general escuchar el sonido reproducido de manera diferente a 
como cantan. Ten cuidado y no intentes cantar con más potencia, 
con riesgo de sobrepasar los límites saludables de tu voz, porque 
lo que haría el compresor o limitador, sencillamente, es seguir re¬ 
duciendo el nivel del volumen y al final podrías acabar provocan¬ 
do una constricción incontrolada. Una manera de acostumbrarse 
a! compresor o limitador es practicar con uno. De tocias formas, si 
crees que dificulta tu actuación puedes pedir que el sonido de los 
auriculares no te llegue a través del compresor o limitador. 
También te vendrá bien practicar la técnica ele micrófono y saber 
controlar el volumen de tu voz para que el sonido no tenga que 
pasar por el compresor o limitador. 

Cantaren directo con 
amplificación 

Procura no dañar la voz ai cantar en directo con 
amplificación 

Generalmente, para cantar en directo con amplificación hay que 
usar un volumen más potente que el usado de forma acústica o 
en un estudio de grabación. Por tanto, cantar en directo supone a 
menudo para el cantante un mayor nivel de exigencia, tanto téc¬ 
nica como física. Muchos cantantes acostumbrados a cantar en 
estudio de grabación tienen problemas de ronquera en los con¬ 
ciertos. Para evitarlo, es frecuente que haya que alterar los modos 
utilizados en las canciones. Esto, por supuesto, dependerá dei es¬ 
tilo de música. 


Método «totalmente metálico» 

Una manera segura de evitar problemas en los conciertos en di¬ 
recto es usar exclusivamente los modos totalmente metálicos. Si 


cantas usando exclusivamente Overdrive y Edge, alcanzarás un 
volumen potente de forma segura, ya que estos modos funcionan 
mejor a volúmenes potentes. 

Además no debes temer que las canciones pierdan su expresivi¬ 
dad en los modos totalmente metálicos, ya que lo que podrían 
perder en matices lo compensan con el derroche de energía. 
Descubrir qué modos debes utilizar requerirá un nuevo entrena¬ 
miento. Una medida práctica para el cantante es recorrer todo su 
repertorio y practicar aquellas partes en las que deba cambiar el 
modo utilizado. Deberá practicar los nuevos modos a niveles de 
volumen realistas, es decir, potentes, para acostumbrarse a las 
nuevas condiciones antes ele iniciar las actuaciones en directo. 


Caso ilustrativo 

Un hábil y experto cantante de folk que cantaba con frecuencia en 
estudios de grabación se quedó ronco durante una dilatada gira ele 
conciertos. Resultó que se había acostumbrado a cantar en Curbing 
debido a los trabajos en estudio y siguió cantando así en la gira. 
En los conciertos debía emplear más potencia que en el estudio, y 
cantar en Curbing a un volumen potente desgasta la voz. 
Empezamos trabajando para eliminar la constricción incontrolada 
y, al cabo de una hora aproximadamente, su voz volvía a estar bien, 
Practicamos entonces el centro de los modos Overdrive y Edge, 
utilizando la «mordedura» y el twang de! embudo epíglótico, res¬ 
pectivamente. A continuación, nos centramos en dirigir las vocales 
hacia «E» (como en «elevar») y «0» (como en «ojo») en Overdrive, 
y hacia «IE» (como en inglés «sit»), «E» (como en «elevar»), «AE» 
(como en inglés «and») y «0E» (como en inglés «herb») en Edge 
cuando cantaba más agudo. Al principio, en las notas muy agudas 
solo usábamos «E» en Overdrive e «IE» en Edge. 

Una vez perfeccionados los modos, practicamos la sustitución de 
todas las notas en Curbing por Overdrive o Edge. Para que el can¬ 
tante se acostumbrara a los volúmenes más potentes que necesita¬ 
ba para sus actuaciones, practicó con la música de acompañamien¬ 
to a gran volumen. En tal situación no podía oirse en Curbing, de 
modo que se veía forzado a usar Overdrive y Edge. Cuando ya sus¬ 
tituyó el modo Curbing por Overdrive o Edge en los conciertos, dejó 
de tener problemas de ronquera o de falta de volumen. Y, si quería, 
siempre podía cantar más suave volviendo a Curbing o Neutral. 
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Método «subir un nivel» 

Otro método utilizado cuando se requiere un volumen más po¬ 
tente, pero no de forma tan persistente como en el método ante¬ 
rior, es subir un nivel el modo y el volumen. Por ejemplo, si usas 
Neutral con aíre en el estudio de grabación, usa Neutral sin aire al 
cantar en directo. Si en estudio usabas Neutral sin aire, usa Cur- 
bing al cantar en directo. Si usabas Curbing en estudio, usa Over- 
drive y Eclge en directo. Este método deja más espacio para los 
matices, aunque no es tan seguro como el de usar exclusivamente 
Overdrivey Edge. 

Pruebas de sonido 

Es importante asegurarse de tener un buen monitoraje. En las 
pruebas de sonido es esencial determinar rápidamente las posi¬ 
bilidades y límites del sistema de monitoraje y encontrar el mejor 
sonido posible en las condiciones dadas. Un método práctico con¬ 
siste en utilizar siempre los mismos fragmentos de una canción, la 
misma selección de palabras, sonidos, modos y vocales, así como 
los mismos volúmenes, cada vez que hagas pruebas de sonido. 
De este modo podrás reconocer rápidamente el sonido de tu voz 
y notar las diferencias de un sistema a otro. 

Elección del micrófono 

Como el micrófono es, en muchos géneros, parte sustancial de la 
actuación del cantante, es importante elegir el tipo de micrófo¬ 
no adecuado. Con un micrófono de mano puedes usar las esferas 
para determinar diferentes niveles de volumen y colores de so¬ 
nido. Sin embargo eso no se puede hacer con un micrófono de 
diadema. Con un micrófono de diadema el cantante tiene que 
controlar su volumen y sus consonantes con mayor precisión. Por 
otra parte, el micrófono de diadema aporta ventajas para el que 
no está habituado a cantar con micrófono, puesto que se evitan 
movimientos ¡ndeseados de entrada y salida de las esferas. El mi¬ 
crófono ele diadema también permite al cantante mayor libertad 
de movimientos al dejar ambas manos libres. 

Hay discusiones y, en general, desacuerdo en cuanto al tipo de 
micrófono adecuado para cada tipo de voz y estilo de canto. Expe¬ 
rimenta hasta encontrar el micrófono o micrófonos que se ajusten 
mejor a ti y a tu estilo. 


Por último, aparte de la técnica general de micrófono (ver Técnica 
de micrófono, pág. 175), también hay que considerar las diversas 
formas de sostener el micrófono. En esto existen también venta¬ 
jas y limitaciones. Experimenta con un micrófono y descubre qué 
tipos de sonido puedes obtener sujetando el micrófono de dife¬ 
rentes maneras. Algunos cantantes lo sostienen desde muy arri¬ 
ba, cerca de la cabeza del micrófono, lo que produce un sonido 
muy característico, aunque también con mayor riesgo de acoples. 
Otros, como Ronnle James Dio, cantan cubriendo el micrófono 
con el brazo para crear una cavidad que le da un sonido especial. 
Experimenta hasta encontrar lo que prefieras. 
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Improvisar significa hacer cambios rítmicos o melódicos a la can ¬ 
ción original. 

Frasear significa añadir «adornos» rítmicos o melódicos a una se¬ 
cuencia breve de una canción, frase o palabra. Los fraseos y las 
Improvisaciones no tienen por qué ser espontáneos, sino que 
pueden ensayarse. Sin embargo, los fraseos ensayados pueden 
servir de base para una Improvisación espontánea. 

Muchos cantantes creen que improvisar y frasear es difícil y sien¬ 
ten que se adentran en terreno pantanoso cuando tienen que ha¬ 
cerlo. Los hay incluso que piensan que improvisar y frasear son 
habilidades innatas que se tienen o no se tienen. Creen que no 
se pueden aprender y que si no ias tienes nunca serás un buen 
cantante o un buen músico. Evidentemente, eso es una tontería. 
La improvisación y el fraseo se pueden aprender y, como tocio, 
requieren práctica. 

Empezar a improvisar o frasear puede resultar difícil para un 
cantante porque, a diferencia de los músicos instrumentistas, no 
tiene una referencia visual de dónele se encuentra en una escala. 
Para muchos, eso de cantar algo que no sea la melodía les resulta 
intangible, porque ¿qué otra cosa se supone que debes cantar? 
Hagas lo que hagas, deberá ser al menos tan bueno como la me¬ 
lodía original; si no ¿para qué cambiarla? 

Cuando empiezan a improvisar, la mayoría descubre caminar por 
la cuerda floja resulta más divertido que cantar la canción como 
siempre o tal como fue escrita. 

No te sientas obligado a improvisar 

Aunque a los cantantes o los músicos les resulten divertidos los 
fraseos o la improvisación, el público no necesariamente conside¬ 
rará divertido escucharlos. No te sientas obligado a improvisar o 
hacer fraseos. No hay absolutamente nada en contra de cantar la 
melodía tal como fue escrita. Por otro lado, si una improvisación 
o un cambio de fraseo son expresivos, pueden servir para Intensi¬ 
ficar la experiencia global de la canción y ofrecer al cantante una 
oportunidad extra de añadir su toque personal. 

Métodos comunes 

Un aspecto importante en las improvisaciones y los fraseos es ha¬ 
beríos hecho antes. Si al practicar has hecho buenos fraseos y los 


has integrado en tu memoria muscular, podrás incorporarlos pos¬ 
teriormente en una improvisación. Esto significa que algunos de 
esos fraseos aparecerán «Instintivamente» y podrás dejar que tu 
voz se ocupe del resto. Con tiempo y práctica, podrás crear fraseos 
completamente nuevos basándote en los que ya conoces. En últi¬ 
ma instancia, también podría ser que tuvieras la gran suerte de ser 
tocado por la Inspiración divina. Pero si un día no eres agraciado 
con ¡deas geniales, al menos dispondrás de algunos fraseos que 
sabes que funcionan y te permitirán salir del paso. 

El trabajo con Improvisaciones y fraseos y sus resultados pueden 
variar mucho ele un cantante a otro: 

• Algunos cantantes empiezan cantando algo de forma casual y 
de ahí seleccionan lo que les gusta. En el proceso lo ajustan a 
los acordes. 

• Algunos adoptan fraseos de otros cantantes y juntan partes de 
esos fraseos para crear los suyos propios. 

• Otros estudian teoría musical y empiezan a improvisar basán¬ 
dose en una visión armónica teórica (menos habitual). 

» La mayoría utilizan algo de cada método para desarrollar su 
propio enfoque. 


Método para iniciarse en la 
improvisación 

Existen muchos libros excelentes de teoría de la improvisación 
que recomiendo a los cantantes que quieran trabajar desde una 
base teórica (ver la bibliografía recomendada en el apartado Re - 
commendecl fíeading de la página web www.CompleteVocalInstí- 
tute.com). Los métodos descritos en las siguientes páginas se diri¬ 
gen a aquellos cantantes que prefieran unas directrices prácticas 
y no teóricas sobre cómo empezar y qué hacer cuando te quedas 
bloqueado. 

No debe preocuparte si la improvisación es correcta o no. La 
norma general con la que está de acuerdo la mayoría es que si tú 
piensas que SUENA bien es que ESTÁ bien. 
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Cuando practiques los siguientes ejercicios, oirás muchas notas 
aparte ele !a melodía y puede que descubras fraseos o improvi¬ 
saciones que te gusten y quieras adoptar como propios. Quizá te 
venga bien grabarte mientras practicas, para poder recordar y re- 
utilizar los fraseos que te gusten. 


Ejercidos melódicos 

Elige una canción en la que quieras improvisar, y cántala como la 
sabes. Luego puedes escoger varios ejercicios melódicos: 

Empieza todas las líneas melódicas con una nota distinta de la 
original. A partir de esa nueva nota suele resultar difícil regresar 
directamente a la melodía, por !o que tendrás que hacer una di¬ 
gresión musical. Esta es la primera improvisación, 

Termina tocias las lineas melódicas con una nota distinta de ¡a 
original. 

Canta cada tercera y cuarta palabras con notas que difieran de la 
original. 

Combina las improvisaciones, por ejemplo empezando y ter¬ 
minando todas las lineas melódicas con notas que difieran del 
original. 

Ejercicios melódicos con un instrumento 

Ejecuta una tríada o un acorde con un instrumento, corno por 
ejemplo un piano. Canta todas las notas que oigas en el acorde en 
el tono más agudo y en el más grave que puedas alcanzar. Toca un 
nuevo acorde y luego cántalo del mismo modo, ^j) 323 

Toca un acorde y canta TODAS las notas que creas que van con él. 
Cambia de acorde y repite el ejercicio. <|>) 324 

Toca un acorde al piano con la mano izquierda y usa la derecha 
para tocar una nota cualquiera. Luego canta esa nota y cambíala 
hasta que creas que le va bien ai acorde. A continuación toca el 
mismo acorde junto con otra nota, canta la nota y, de nuevo, cam¬ 
bíala hasta que creas que ¡e va bien al acorde. Recorre todas las 


notas de una octava de ese modo. Algunas notas son más fáciles 
de cambiar para ajustarse al acorde que otras. En tas notas difíciles 
quizá te apetezca usar varias notas de paso antes de cambiar a 
la nota que creas que se ajusta al acorde. Este es el inicio de la 
improvisación. 

Una vez recorridas sistemáticamente todas las notas de una octa¬ 
va de ese modo, no debes temer cantar notas equivocadas en una 
improvisación, puesto que ya lias practicado cambiar cualquier 
nota hasta ajustarla al acorde. Cambia el acorde y continúa con el 
ejercicio del mismo modo. ^)) 325 

Toca un acorde e intenta deliberadamente cantar notas fuera del 
acorde, es decir, una nota que el acorde no contenga. Practica 
cambiando de nota hasta encontrar una que suene bien con el 
acorde. Cambia el acorde y continúa con el ejercicio del mismo 
modo. 326 

Toca un acorde y canta alternando entre notas que realmente es¬ 
tén en el acorde y otras que creas que suenan bien con el acorde. 
Intenta cantar otras notas que rellenen el espacio entre notas, 
creando pequeñas líneas melódicas. No importa si cantas fuera 
del acorde, simplemente intenta regresar de nuevo al acorde. 
Cambia de acorde y continúa con el ejercicio. <^i) 327 

Cuando empieces a sentirte cómodo con el ejercicio, puedes cam¬ 
biar de acordes siguiendo un patrón rítmico, creando una secuen¬ 
cia rítmica o un «groove» en la improvisación. 


Ejercicios rítmicos 

Ejercicios rítmicos con un instrumento 

Practica tocando un instrumento de percusión, que Ce ayudará 
a obtener un sólido dominio de los conceptos rítmicos y te ser¬ 
virá como buen entrenamiento rítmico. Practica con unas mara¬ 
cas, una pandereta o algo similar. Pon una música que te guste y 
acompáñala con la percusión. Para muchos cantantes es una ven¬ 
taja practicar con instrumentos cié percusión como suplemento 
clel canto, y no es tan fácil como parece. 
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Ejercicios rítmicos con metrónomo 

Canta una canción siendo consciente en tocio momento del pun¬ 
to donde estás en el compás. Acostúmbrate a marcar los tiempos 
con diferentes dedos; por ejemplo, e! primer tiempo con el pulgar, 
el segundo con el índice, el tercero con el dedo corazón y el cuar¬ 
to con el anular. Plantéate, durante un mes o así, saber siempre 
en qué tiempo estás cuando toques o escuches música. De ese 
modo, a la larga desarrollarás un sentido del tiempo y la concien¬ 
cia de saber dónde estás dentro de la estructura de una pieza mu¬ 
sical. Es una habilidad que definitivamente mejora con la práctica, 
así que no la abandones. 

Fija el metrónomo en 60 pulsaciones por minuto. Primero canta 
una nota en el primer tiempo y luego en el segundo, tercer y cuar¬ 
to tiempos del compás. Cuando te hayas familiarizado, intenta 
alternar el canto en diferentes tiempos del compás. Practica con 
tempos diferentes del metrónomo, #) 328 

Fija el metrónomo en 60 pulsaciones por minuto. Familiarízate 
con todos los tiempos débiles. Practica hasta ser capaz de cantar 
en cualquier tiempo débil que elijas. Canta, por ejemplo, en todos 
los tiempos de «3 y». Alterna cantando en determinados tiempos 
fuertes y débiles. Practica también dejando la nota en determina¬ 
dos tiempos fuertes y débiles. Practica con diferentes tempos del 
metrónomo. «¡J>) 329 

Fija el metrónomo en 60 pulsaciones por minuto. Practica hacien¬ 
do pausas en determinados tiempos fuertes o débiles. Las pausas 
tienen gran importancia rítmica. Practica con diferentes tempos 
del metrónomo. 

Fija el metrónomo en 60 pulsaciones por minuto. Practica hacien¬ 
do pausas, y empezando y finalizando lineas melódicas en deter¬ 
minados tiempos fuertes y débiles. Diseña tus propios ejercicios. 
Practica con diferentes tempos del metrónomo. 

Fija el metrónomo en 80 pulsaciones por minuto. Canta una can¬ 
ción y acompáñala con palmas o golpes en una subdivisión rápida 
del ritmo de la canción. Intenta cambiar partes de la melodía para 
que se ajusten a la subdivisión rápida. Posteriormente, repite el 
mismo ejercicio pero con una subdivisión más lenta. Practica con 
diferentes tempos del metrónomo. «|>) 330 

Fija el metrónomo en 80 pulsaciones por minuto. Canta una can¬ 
ción y acompáñala con palmas o golpes en subdivisiones simples 
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y tresillos del ritmo de la canción. Intenta cambiar partes de la me¬ 
lodía para ajustarla a la subdivisión simple o de tresillos. Practica 
con diferentes tempos del metrónomo. <$)) 331 


Ejercicios rítmicos entre dos personas 

Practicad el sentido del ritmo estableciendo una Improvisación 
por turnos (lo que se llama una «persecución»). Por ejemplo, la 
primera persona empieza a improvisar durante dos compases y 
luego la otra toma el relevo improvisando en los dos compases si¬ 
guientes. La persona que no esté improvisando puede contar los 
tiempos en voz alta para saber siempre en qué tiempo del com¬ 
pás (medida) estáis. Decidid un ritmo común y alternad entre la 
persona que cuenta el ritmo y la que improvisa. Alternad sistemas 
rítmicos para Improvisación, por ejemplo usando solo negras. 
Luego podéis probar usando solo blancas, corcheas, etc. Después 
probad empezando en el tiempo débil «2 y», etc. 

Practicad haciendo improvisaciones cada vez más largas. Al prin¬ 
cipio durante dos compases, luego cuatro, ocho, etc. También po¬ 
déis practicar haciendo que uno cante notas largas que empiecen 
y terminen en determinados tiempos, mientras el otro improvisa. 
Luego esas notas largas pueden convertirse en líneas de bajo que 
acompañen a la improvisación. 


Método pai 
avanzada 


Método para un entrenamiento melódico 
avanzado 

Muchas improvisaciones y fraseos melódicos parten de escolas 
pentatónicas (por ejemplo, todas las teclas negras del piano) o 
escalas de blues. Por tanto, puede sea útil practicar estas escalas. 

Practica la escala pentatónica mayor. Canta los grados primero, 
segundo, tercero, quinto y sexto de la escala de C mayor (C, D, E, 
G, A). Luego empieza en cada nota de la escala y haz un recorrido 


Completa © 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocalinstltute.com 


236 




Escala pe nía Iónica en C mayor. 
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ascendente? de la escala pentatónica mayor (ver diagrama del ejer¬ 
cido 1). Practica también el recorrido descendente de la escala 
pentatónica mayor desde cualquier nota de la escala (ver diagra¬ 
ma del ejercicio 2). #) 332 Repite el ejercicio en otras claves. 


Ejercicio ' 
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Ejercicio 2 

Cambia de tono 
inicial corno en el 
ejercicio 1 
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Escala penlalónica en C menor 
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Advierie que. |>ara una mejor visión general, aquí los ejercicios están 
escritos en C. tos ejemplos ció sonidos están cantados en A para mujeres 
y D para hombres. 


Practica la escala pentatónica menor. Canta los grados primero, 
terceto, cuarto, quinto y séptimo de la escala de C menor (C, Eb, F, 
G, 8b). Luego empieza en cada nota de la escala y haz un recorri¬ 
do ascendente de la escala pentatónica menor (ver diagrama clel 
ejercicio 1). Practica también el recorrido descendente de la escala 
pentatónica menor desde cualquier nota de la escala (ver diagra¬ 
ma clel ejercido 2). # 333 Repite el ejercicio en otras claves. 

Practica después la escala de blues. Canta los grados primero, ter¬ 
cero, cuarto, quinto bemol, quinto y séptimo de la escala de C me¬ 
nor. (C, Eb, F, Gb, G, Bb). luego empieza en cada nota ele la escala 
y haz un recorrido ascendente de la escala de blues (ejercicio 1). 
Practica también el recorrido descendente de la escala de blues 
desde cualquier nota de la escala (ejercicio 2). «$>) 334 Repite el 
ejercicio en otras claves. 

Puedes considerar los grados tercero, quinto bemol y séptimo 
como «blue notes». Localiza todas las «blue notes» de una escala 
de blues. Practica la incorporación de blue notes en una canción y 
empieza líneas melódicas en una «blue note». 

Método para un entrenamiento rítmico 
avanzado 

Observa los fraseos rítmicos de otros cantantes. Algunos cantan¬ 
tes, como el cantante folk escocés Dlck Gaughan, consiguen un 
avanzado efecto rítmico percusivo enfatizando y variando ios so¬ 
nidos consonanticos al cantar. Eso, combinado con cambios brus¬ 
cos entre modos, crea estructuras rítmicas avanzadas y un amplio 
rango dinámico. 

Desarrolla tu sentido de la medida para saber qué forma tiene la 
canción y en qué parte de ella estás en todo momento (p. ej. la 
parte A o B de la canción). Graba un acompañamiento con las par¬ 
tes A, B y C y practica cantando con él. Para empezar puedes gra¬ 
bar unas palmas u otro sonido percusivo en el compás fuerte cada 
vez que cambie la forma, de modo que puedas oír en qué punto 
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de la estructura estás. Posteriormente puedes omitir esos marca¬ 
dores y encontrar tu propia manera cié diferenciar ias partes. 

Puedes practicar con otras personas que toquen instrumentos, 
para comprobar el sentido de la medida de cada uno. También 
puedes practicar tú solo con pistas de acompañamiento o archi- 
vos/CD de karaoke. 

Practica marcando con palmas o golpes los patrones rítmicos del 
fraseo o la improvisación al cantar. El ritmo debe sonar igual de 
bien al aislarlo de la melodía. Eso te ciará una mejor visión ciel as¬ 
pecto rítmico de tus fraseos e improvisaciones. 

Practica adelantándote o retrasándote al tiempo. Graba una músi¬ 
ca de acompañamiento para una canción y cántala. Empieza can¬ 
tando justo en el tiempo, luego un poco por detrás y finalmente 
adelantándote un poco. Nota ia diferencia de energía y atmósfera 
al cantar justo en el tiempo o adelantándote o retrasándote. 4>) 
335 

Habla rítmicamente en una canción. Puedes hacer una marca en 
el texto en cada tiempo del compás (medida). Decide en qué par¬ 
te de la canción encaja cada fraseo de manera rítmica y melódica. 
Reprodúcelo. 

Combinar improvisación rítmica y 
melódica 

Por último, combina el entrenamiento rítmico y el melódico en 
una improvisación libre. Practica con un metrónomo para acom¬ 
pañarte o pide a alguien que te grabe varios acordes con los que 
puedas practicar. Por cierto, existen buenos CD y archivos de ka¬ 
raoke que te pueden servir si no tocas ningún instrumento. 
Observa que la linea de bajo te ayudará a anclarte en la estructura 
de la música. Por tanto, acostúmbrate a escuchar las líneas de bajo 
mientras improvisas. 


Improvisación usando diferentes estados 
de ánimo 

Cuando ya controles los aspectos melódicos y rítmicos de los im¬ 
provisaciones y fraseos, puedes practicar con improvisaciones y 
fraseos enclavados en distintos estados de ánimo. 

Por ejemplo, márcate como tarea que la improvisación o el fraseo 
enfaticen un ánimo alegre y luego un ánimo triste. Cuanta más 
experiencia adquieras en ello, más matices expresivos podrás 
añadir, como por ejemplo resignación, asombro, cansado pero 
contento, etc. 

Luego examina si tienes un sistema subconsciente para intensifi¬ 
car diversos estados ele ánimo. Quizá te interese desarrollar más 
este sistema, intenta encontrar otros medios menos obvios de ex¬ 
presar un estado ele ánimo o sentimiento determinado, ele forma 
que, por ejemplo, un ánimo alegre no solo se ilustre con un tempo 
rápido, escalas mayores y progresiones tonales ascendentes, y a ia 
inversa, que un ánimo triste no solo se ilustre con un tempo lento, 
escalas menores y progresiones tonales descendentes. 
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Técnica y expresión 

En este libro se aborda fundamentalmente la técnica, pero no por¬ 
que yo considere la técnica el aspecto más importante del canto. 
La técnica solo es EL MEDIO de expresión de uno mismo. Creo que 
lo más importante es LA EXPRESIÓN, decir algo. 

Las técnicas de este libro son solo herramientas de expresión mu¬ 
sical, posibilidades ele sonido con las que reforzar lo que se dice. 
Por tanto, aunque las técnicas son importantes para mejorar ia ex¬ 
presión musical, no son el objetivo último. Si !o que predomina es 
la técnica, el canto suele ser menos interesante. 

Elige tú mismo 

Es importante que el cantante confíe en su gusto, sus sentimien¬ 
tos y su juicio. La individualidad no tiene precio, Usa las técnicas 
para lograr tu objetivo de expresión, intenta descubrir cuáles son 
las herramientas que refuerzan tu expresión utilizando tu juicio 
y tu intuición. No tengas miedo a experimentar, ya que la experi¬ 
mentación suele traer renovación. 

Quizá te convenga practicar con otros cantantes para claros áni¬ 
mos y apoyaros mutuamente. Desarrolla tus habilidades expresi¬ 
vas y practica hasta lograr la expresión justa. Otras personas te 
pueden sugerir diversas posibilidades de sonido, pero recuerda 
que eres tú quien debe decidir, según tu criterio artístico, qué ex¬ 
presar y cómo hacerlo, asi que confía en ti y en tu gusto. Tú eres el 
único que puede hacer esas elecciones artísticas y decidir qué so¬ 
nido quieres. Y recuerda que lo que elijas NO hacer te caracteriza 
tanto como artista como lo que elijas hacer. 

Diversidad de métodos 

Las formas de trabajar la Interpretación, asi como sus resultados, 
varían enormemente de un cantante a otro: 

• Algunos cantantes no son conscientes de su expresión 

• Otros usan solo su intuición y sensación del momento (unos días 
puede ser tremendamente intensa y otros menos convincente). 

• Otros cantantes usan métodos especiales para desarrollar sus 
capacidades expresivas. 

> Otros utilizan un poco de cada método y lo mezclan con su pro¬ 
pia intuición. 


Sea cual sea el método que utilices, será una ventaja haber traba¬ 
jado conscientemente esa parte del canto. Al igual que ocurre con 
la improvisación y el fraseo, una parte importante del trabajo de 
expresión es «haberlo hecho antes». Al trabajar la interpretación, 
cuando ¡legues a conocer las herramientas de expresión te será 
más fácil expresar exactamente lo que quieras transmitir. 

Credibilidad 

Cuanto más precisa y sólida sea la representación del personaje y 
de la historia de la canción, más creíble será tu expresión. Si con¬ 
sigues transmitir una interpretación precisa y sólida, el público 
se implicará y empezará a crear sus propias historias. A menudo 
el público reconocerá situaciones de sus propias vicias y quizá 
las vea desde nuevos ángulos. Según mi experiencia, los artistas 
que han conseguido realmente proporcionar al público una ex¬ 
periencia artística, han hecho que esas personas (consciente o in¬ 
conscientemente) conectaran con una historia que tenían en sus 
propias mentes. 

A veces no es la historia, ni siquiera la expresión exacta transmitida 
por el cantante, loque hace que el público viva una experiencia. El 
desencadenante del sentimiento puede ser una mirada, determi¬ 
nado sonido, una palabra concreta, quizá un elemento que surge 
del subconsciente del cantante y del público. Sin embargo, la con¬ 
dición para que la canción se convierta en una experiencia artís¬ 
tica es que la historia, el personaje y la interpretación construidas 
por el cantante sean lo más convincentes posible, Es fundamental 
que no perder la historia, el personaje o la interpretación, porque 
eso distraería al público de la atmósfera creada. 

Es muy importante no romper la magia cuando el público ya esté 
implicado. Si el cantante se aleja del personaje o de la historia, 
por ejemplo si el tempo, la clave, la estructura, la letra, las impro¬ 
visaciones, etc., no se corresponden con la interpretación, lo más 
probable es que el público abandone el sentimiento y la expe¬ 
riencia que está viviendo, es decir, que se les «corte el rollo». Para 
el público puede resultar muy frustrante, y el cantante o el músico 
habrá perdido inmediatamente su conexión con él. 
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Método para trabajar la expresión 

Existe un gran número de libros buenos sobre interpretación que 
recomiendo a aquellos cantantes que quieran trabajarla (ver la bi¬ 
bliografía recomendada del apartado Recotnmended Reciding en 
la página web www, CompleteVocallnstitute.com). 

Aquí ofreceré un método práctico que, en mi experiencia, ha de¬ 
mostrado ser muy eficaz y fácil ele utilizar. Puedes usarlo como 
método de inicio, para saber qué hacer si te bloqueas, o para am¬ 
pliar los métodos con los que ya cuentas. De nuevo, como en los 
demás aspectos del canto, se trata solo de una sugerencia, una 
posibilidad entre muchas. Puedes usarlo en su totalidad, usar solo 
algunas partes, modificarlo, o incluso desecharlo y no perder más 
tiempo con él si ves que no te funciona. 


Una traducción quo 
podría darle más sentido 
(parafrasear): «Cuando 
ocho lo vista atrás, me veo 
caminando por una pradera y 
llorando». 


Ha?, tu propia traducción: 
«Cuando echo la vista atrás, 
me veo caminando por una 
pradera y llorando». No tienes 
que cantar la traducción; solo 
está pensada para ayudarte a 
entender la letra. 

Traduce cada estrofa con un 
lenguaje cotidiano para en¬ 
tenderlas una a una. Quizá los 
versos de la estrofa por sepa¬ 
rado no ofrezcan un significa¬ 
do exacto. 


Haz una traducción, que para ti tenga significado, de cada estrofa. 


Análisis de la letra y la melodía 

Traducción 

En general, una de las condiciones para poder trabajar la interpre¬ 
tación es entender la letra de la canción al detalle. 


51 la letra no está en tu idioma, 
traduce todas las palabras. 

Luego traduce la canción ver¬ 
so por verso con un lenguaje 
sencillo, cotidiano, de forma 
que se entienda cada verso. 
Por ejemplo, «pradera llorosa 
retrospectiva» puede resultar 
muy poético, pero no se en¬ 
tiende fácilmente. 


Letra original: Tilbagublik 
giíticlemla eng 


Traducción directa palabra 
por palabra: «Pradera llorosa 
retrospectiva» (la letra puede 
ser muy críptica) 


Por último, piensa de qué trata la canción. 

Estados de ánimo en la letra y ia melodía 

Decide qué estados de ánimo y qué mensaje hay en la letra. 

Decide qué estados de ánimo y qué mensaje hay en ia melodía. 

¿Los estados de ánimo y mensajes de la letra y la melodía se co¬ 
rresponden? Quizá el ánimo de las palabras sea alegre, ligero y 
sencillo, pero el de la melodía sea duro y oscuro. Piensa por qué 
el ánimo y el mensaje de las palabras no se corresponden con la 
melodía. Si la letra es alegre, ligera y sencilla, mientras que la me¬ 
lodía es dura y oscura, quizá sea porque el personaje principal de 
la canción intenta mantener una apariencia alegre cuando en rea¬ 
lidad se siente miserable. 


Conocerla historia 

Decide de qué trata la histo¬ 
ria. Básate en la traducción 
y, eventualmente, en alguna 
incongruencia entre el estado 
de ánimo y los mensajes en la 
letra y la melodía. 


Ejemplo: La canción traía (le 
una persona que no es feliz. 
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Inventa, con todo lujo de de¬ 
talles, la historia previa a los 
sucesos descritos. ¿Qué dile¬ 
ma hay? 

Construye la situación actual 
en torno al suceso descrito en 
la letra, siempre con gran de¬ 
talle, para que la situación sea 
más fácil de imaginar. 

Crear el personaje 

Crea tu personaje (la per¬ 
sona que canta) con tanto 
detalle que sientas como si 
lo conocieras. Atribuyele un 
sexo, una edad, un aspecto, 
un estilo, una vestimenta, un 
pasado, un tipo, una persona¬ 
lidad, un nombre y un traba¬ 
jo. Puedes basarte incluso en 
alguien que conozcas. Nun¬ 
ca te utilices a ti mismo para 
el personaje. Es importante 
que protejas tu corazón y no 
te uses como personaje. Po¬ 
dría resultar muy duro y nada 
saludable para tu bienestar 
psicológico revivir noche tras 
noche momentos drásticos o 
traumáticos de tu propia vida. 

¿Qué hace el personaje en 
la canción? ¿Habla? ¿Piensa? 
¿Grita? 

¿A quién se dirige? ¿A al¬ 
guien que está presente? ¿A 
sí mismo? ¿A un amigo? ¿A 
su madre? ¿A un niño? ¿A un 
amante? 


La historia: 

La persona a la que ama el 
personaje se marchó de casa 
hace una semana para irse 
con olro/a. 


El personaje está confuso 
y pasa por momentos en 
que desea que regrese la 
persona amada y olios en 
que no quiere volver a verlo/a 
nunca más. 


Creación del personaje: 


Wendy; mujer, 30 años, 
aspecto normal, callada, 
fuma mucho, ha convivido 
con su novio durante 2 años. 


Wendy habla unas veces 
para si misma y otras 
dirigiéndose a su amiga. 


Wendy cuenta la historia a 
su amiga. 


¿Por qué dice esas palabras? 
¿Busca consuelo? ¿Son fruto 
de una discusión? ¿Surgen de 
una alegría desenfrenada? 


Wendy busca consuelo, 
hace reproches a su novio 
e íótenla contener sus 
emociones. 


¿Dónde y cuándo se dicen 
esas cosas? ¿En la cama? ¿En 
la calle en una noche oscura? 
¿En una pradera al amanecer? 


Wendy lia bebido mucho 
y está en la cocina, 
destrozada, hablando con 
una amiga a la una y media 
de la madrugada. 


Progresión, puntos de inflexión y subtexto 

Muchas canciones siguen una progresión y contienen puntos de 
Inflexión y subtextos. 


A partir de la historia y la situa¬ 
ción real de la canción, junta 
las piezas de lo que sucede en 
cada verso y encuentra la pro¬ 
gresión de la canción y, en su 
caso, los puntos ele inflexión. 
Por ejemplo, el primer punto 
de inflexión puede ser la ter¬ 
cera estrofa, donde el perso¬ 
naje principal se derrumba y 
cuenta lo mal que realmen¬ 
te están las cosas. La cuarta 
estrofa, donde el personaje 
principal encuentra consuelo 
y contempla un futuro más 
amable, puede ser el segundo 
punto de Inflexión. 

Encuentra el subtexto que pue¬ 
da haber en cada estrofa, es de¬ 
cir, escribe una palabra o frase 
que describa los sentimientos 
reales del personaje principal 
que subyacen en la estrofa, por 
ejemplo, una estrofa que des¬ 
cribe al personaje principal de 
la canción intentando mante- 


Progroso y puntos da 
inflexión: 

1. Estrofa: Wendy 
empieza mostrándose 
superficialmente alegre para 
esconder lo desgraciada que 
se siente. 

Subtexto: «Finjo que todo 
está bien: con suerte, olla se 
irá pronto». 

2. Estrofa: Wendy alterna 
momentos de alegría y 
momentos de rabia. 

Subtexto: «¿Cómo pudo 
hacerme eso?» 

3. Estrofa: Wendy se 
derrumba y cuenta lo mal que 
se siente. 

A. Estrofa: Wendy encuentra 
consuelo y empieza a 
contemplar un futuro más 


amable. 


ner una apariencia alegre: «Finjo que todo está bien; espero que 
ella se vaya pronto». Conocer el subtexto de cada estrofa suele 
facilitar ¡a canalización de ¡a expresión correcta en la estrofa. 


Técnica Vocal Completa (0 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


241 














Si crees que hay alguna discrepancia entre la letra y su significado, 
intenta encontrar el subtexto. Por ejemplo, si la letra dice: «Es estu¬ 
pendo que hayas venido. Pasa, por favor», el subtexto puede ser: 
«Por Dios, vete, no quiero que me veas llorar». 

Al principio quizá te venga bien buscar el subtexto de todos los ver¬ 
sos para aprender cómo funciona. Posteriormente podrás buscar 
solo el subtexto de ciertos pasajes o palabras. Ten en cuenta que el 
objetivo clel subtexto no es que lo entienda el pubiico. El subtexto 
solo sirve para ayudar al cantante a crear y reproducir una Interpre¬ 
tación sólida. 


El trabajo real del cantante 

Descripción del personaje por medio dei sonido 


¿Cómo reaccionaría el per¬ 
sonaje de nuestra canción a 
lo que le ha ocurrido? ¿Es un 
tipo de fuerte temperamento 
y grita cuando se enfada? ¿O 
es una persona más tranquila 
y llora desconsoladamente? 

¿Cómo expresaría el perso¬ 
naje, con su personalidad y 
su historia, los subtextos, la 
progresión y los puntos de In¬ 
flexión de la canción? 

¿Qué modos, tipos de vibrato, 
ataques, tono e Improvisacio¬ 
nes escogerías para ilustrar 
cómo es el personaje princi¬ 
pal y su sentimiento? 

¿Qué sonido, tono, volumen, 
fraseo, palabras y efectos 
elegiría nuestro personaje? 
Cuanto mejor conozcas a tu 
personaje más fácil te resulta¬ 
rá saber qué elegiría él y más 
creíble será el personaje. 


Wondy es ele temperamento 
contenido y llora cuando so 
enfada. 


VVendy es bastante 
contenido también cuando se 
derrumba. 


Wancly usa sobre lodo el 
Neutral y el Curblng y muy 
poco vibrato. 


Wencfy no utiliza muchas 
ornamentaciones ni una 
gama amplia de notas, ni 
usa ningún efecto, ni siquiera 
cuando se enfada. 
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Después es cuestión de experimentar mucho, tomar decisiones y 
practicar las distintas formas de expresión que mejor transmitan 
ei contenido de la canción. 

La vida propia de las canciones 

Con frecuencia, al experimentar con las herramientas técnicas 
que permiten transmitir un estado de ánimo determinado, des¬ 
cubrirás que la historia y el personaje «cobran vida propia» y em¬ 
piezan a Interferir. Quizá no consigas que ciertas herramientas 
funcionen, aunque parezcan adecuadas. A veces te encontrarás 
con que cierto pasaje solo admite ser cantado ele una manera de¬ 
terminada, a pesar de intentarlo de muchas otras maneras. Aquí 
es donde creo que podrías explorar esos aspectos de la historia y 
el personaje que antes pasaste por alto, probando en la dirección 
que te indican la canción y el personaje. Cuando entiendas por 
qué eliges determinados sonidos, tonos, etc., te será más fácil re¬ 
producir la expresión y perfeccionarla. 

Resumen 

No tienes que recorrer iodos los elementos tíe este método en cada can¬ 
ción el resto de tu vida. Cuando tengas experiencia en el trabajo de inter¬ 
pretación podrás ir directamente a las cuestiones importantes: 

• ¿Cuál es la historia/el drama/e! dilema? 

• ¿Quién es el personaje? ¿Qué está haciendo? 

• ¿A quién se dirige? ¿Dónde está? 

• ¿Por que dice/canta eso? 

No siempre son necesarios iodos los detalles, pero son muy útiles si te 
atascas al trabajarla interpretación. 


Trabajo conjunto con la banda 

Expresión conjunta 

No basta con que ei cantante sea muy consciente respecto a la 
interpretación de la canción si luego los distintos miembros de 
la banda usan expresiones diferentes. SI toda la banda trabaja al 
unisono, la expresión se intensificará y cautivará con más facilidad 
ai público. 

Decide qué tipo de música, tempo, instrumentos, clave, forma y 
gestos resultan más adecuados para transmitir la expresión y la 
historia de la canción. 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocallnstitute.com 




Recuerda que algunas canciones están «cargadas», en el sentido 
cié que el público ya las conoce en alguna versión previa, por 
ejemplo en su versión original. Es importante entonces que co¬ 
nozcas esa versión y veas cuál es la correspondencia con tu his¬ 
toria y tu personaje para tener en cuenta las expectativas de la 
audiencia. 

Si otros ya han grabado la canción, te puede servir de inspiración 
escuchar sus interpretaciones. Así podrías descubrir nuevos as¬ 
pectos de la historia o el personaje que quizá te interese incorpo¬ 
rar a tu versión. 

Ten en cuenta el carisma ele la banda. Si ei cansina de la banda 
es duro y distante, será difícil transmitir ternura y devoción. Ten 
en cuenta la gesticulación personal y ias expresiones faciales (por 
ejemplo, algunos cantantes y músicos hacen muecas inconscien¬ 
tes al cantar o tocar). 

Asegúrate de que la idea musical en los soios se corresponde con 
la interpretación de la canción. El solo podría expresar los pensa¬ 
mientos del personaje principal, ser el amigo que conforta u re¬ 
presentar un discurso estimulante. Quizá el punto de inflexión de 
la historia esté en el solo. 

Practicad de modo que todos los miembros de la banda partici¬ 
pen en la canción. Por ejemplo, pensad en lo que se acaba de cle- 
cir/tocar. De ese modo evitaréis ser el cantante/músico «perdido» 
que no sabe qué hacer consigo mismo mientras ¡os otros cantan/ 
tocan. Entrenad el paso a los solos. Escuchaos unos a otros y desa¬ 
rrollad las ideas de cada uno sobre la misma historia. 


Esta sección está pensada como ayuda para las bandas noveles. 


Designad a un líder 

El cantante no tiene por qué ser necesariamente el líder de la ban¬ 
da, pero durante la actuación él será el centro de atención y, por 
eso, parecerá ser el líder. Es fácil que, por ello, el cantante sienta 
más presión. Si te ocurre eso, concéntrate en las canciones y en e! 
personaje y no pienses en ti o en dónde estás. Si te notas muy ner¬ 
vioso quizá sea un signo de que estás demasiado pendiente de 
la situación y poco concentrado en la historia y el personaje. Por 
eso suele venir bien designar a un miembro de la banda respon¬ 
sable de tomar las decisiones durante un concierto, por ejemplo 
sobre qué canción tocar o qué hacer si surgen eludas. Evitad las 
interrupciones largas o innecesarias para no aburrir a la audiencia 
(para no «corlarles el rollo») entre canciones. Si hay demasiadas 
interrupciones, la impresión global del concierto será de aburri¬ 
miento aunque la ejecución de las canciones sea impecable. 


Presentación 

Intenta no mostrar preocupación por tu aspecto, ya que eso indi¬ 
caría que no te sientes cómodo y esa inseguridad se transmitiría 
al público. Cuando el público aplauda, agradéceselo y acéptalo 
y deja ver que aprecias que les guste la música, aunque no estés 
satisfecho con tu actuación. No des un paso atrás una vez dicho o 
tocado algo, porque eso darla una impresión negativa de lo que 
acabas de decir o cantar. 

Sé consciente de tus propios cambios de comportamiento, es 
decir, de lo que haces inconscientemente a! ponerte nervioso, y 
para de hacerlo. Sí el artista está constantemente atusándose el 
pelo, cruzando los brazos, etc,, estropea la impresión general. El 
público puede interpretar que te sientes inseguro y eso estropea¬ 
rá su experiencia. Es preferible no distraer al público cuando está 
concentrado en la música. 
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Dónde mirar 

A algunas personas les molesta que un cantante/músico íes mire 
directamente a los ojos durante un concierto. Les puede sacar 
bruscamente de la experiencia. Mira vagamente hacia el fondo de 
la sala o a la frente de las personas, justo por encima de ios ojos. 
Así sentirán que estás presente y mirándolos pero sin resultar de¬ 
masiado invasivo o íntimo y sin perturbar la expresión. 


Si cometes un error 

Procura no atraer la atención hacia un error que hayas cometido. 
Sigue con la interpretación aún en el peor de los errores. A menu¬ 
do el público no nota los errores, pero sí que se desconcentra si 
la banda se aparta de la historia. Si te muestras suficientemente 
convincente, como si el error fuese cometido a propósito, el públi¬ 
co no lo notará. Si te equivocas en la letra o la melodía, improvisa; 
canta otra cosa, pero manteniendo ei personaje, la historia y ia 
expresión, aunque no sepas en qué punto de la canción estás. Haz 
que siga fluyendo la energía y cuenta la historia. 


No te olvides de disfrutar 

El nerviosismo es una reacción natural ante situaciones de estrés; 
el organismo ¡ibera adrenalina, que hace que el corazón lata más 
rápido, el cuerpo sude y las manos tiemblen. La adrenalina te pre¬ 
para físicamente para las exigencias de la actuación. Por tanto, no 
te preocupes demasiado cuando empieces a ponerte nervioso. 
Normalmente el público no entiende que los músicos y los can¬ 
tantes se pongan nerviosos ante una situación que ellos mismos 
han elegido. No hay razón para estar nervioso si has practicado y 
te sabes el papel. Recuerda que el público ha venido a escuchar lo 
que estás cantando o tocando. 

A veces el nerviosismo se reduce si te paras a pensar por qué estás 
nervioso. ¿Qué es lo peor que puede pasar? ¿Tan malo es que con 
ese pavor te expongas a arruinar la experiencia presente para ti y 
para e! público? 

También puedes preguntarte por qué actúas. La mayoría de los 
cantantes y músicos han tenido que trabajar duro muchos años 
antes de llegar a actuar en un escenario. No te olvides de disfru¬ 
tarlo cuando estés allí. 


244 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadoiin • www.cornpietevocalinstitute.com 

























El concepto de ejercicio 

Es importante que el cantante se familiarice con los músculos del 
cuerpo. Debe mantenerlos en forma y fortalecerlos, pero también 
saber relajarlos. Para eso, tiene que conocer y controlar su cuerpo. 
Si haces ejercicio regularmente te familiarizarás con tus músculos 
y rápidamente podrás identificar y eliminar las tensiones muscula¬ 
res indeseadas antes de que se hagan permanentes. 

Recuerda, al igual que con los ejercicios vocales, que si un ejercicio 
te causa dolor o te resulta incómodo o inadecuado, es que ES in¬ 
adecuado. En ese caso deberás dejar de hacerlo inmediatamente. 

Procura también no desencadenar constricciones incontroladas 
al ejercitarte. No empujes el abdomen hacia fuera y no tenses los 
músculos abdominales hasta el punto de notarlos duros y blo¬ 
queados. Evita adelantar la mandíbula Inferior y tensar los labios 
durante los ejercicios. Esos tipos ele tensión pueden desencade¬ 
nar constricciones incontroladas en la garganta que dañarían la 
voz. La ronquera se manifiesta a veces como efecto colateral in¬ 
deseado de un sobreesfuerzo cuando no se pone suficiente aten¬ 
ción en evitar las constricciones incontroladas. 


Calentamiento 

Sacude y estira ei cuerpo de forma suave. Corre o salta durante 
unos cinco minutos. 

Colócate de pie, con los pies separados en linea con los hombros. 
Ponte recto, balancea los brazos hasta levantarlos por encima de 
la cabeza y ponte de puntillas. Vuelve a poner los pies planos, do¬ 
bla las rodillas, inclínate hacia delante y baja los brazos hasta so¬ 
brepasar ios costados. Deja que los brazos se balanceen y vuelve a 
ponerte recto. Haz el ejercicio con un movimiento suave. Repítelo 
8 veces. 


Coiócate de pie, con ios pies separados 
unos cincuenta centímetros y apuntando 
un poco hacia fuera. Estira el brazo derecho 
hacia arriba como si quisieras tocar el tedio 
y dobla a! mismo tiempo la rodilla derecha. 
Cambia de lado, estirando el lado opuesto 
con un movimiento marcado y prolongado. 
Repite el ejercicio 8-16 veces alternando 
cada lado. 



Cabeza y cuello 

Gira la cabeza lentamente de un lado a otro. Hazlo muy lentamen¬ 
te para no causar un tirón muscular. Repite el ejercicio 4 veces poi¬ 
cada lado. 

Acerca la oreja izquierda a tu hombro iz¬ 
quierdo y, simultáneamente, baja el hom¬ 
bro derecho. Deberás notar un largo es¬ 
tiramiento en el lado derecho del cuello. 

Manten ese estiramiento e intenta relajarte 
mientras respiras y te dejas ir. Cambia al 
otro lado con un movimiento suave y repite 
el ejercicio. Repítelo 4 veces por cada laclo. 

Acerca la barbilla al pecho y gira la cabe¬ 
za lenta y SUAVEMENTE hacia la izquierda. 

Cuando llegues al tope, levanta suavemen¬ 
te la barbilla y mira hacia arriba. Manten ese 
estiramiento e intenta relajarte mientras 
respiras y te dejas ir. Vuelve a bajar la bar¬ 
billa hasta el pecho y gira la cabeza hacia la 
derecha. Repite el ejercicio en ese lacio. Re¬ 
pítelo 4 veces por cada lado. 





Hombros 

Cuanto más relajados estén los hombros, más energía tendrás 
para otras partes del cuerpo. La zona de los hombros suele sufrir 
tensiones a! cantar. 

Colócate de pie, con ios pies separados en línea con los hombros. 
Levanta los hombros hacia las orejas, ténsalos, relájalos y luego 
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bájalos durante el mismo tiempo que estuvieron tensos. Intenta 
empujarlos hacia abajo un poco más y luego deja que vuelvan a 
su posición relajada. Repítelo 4 veces. 


Colócate de pie, con los pies separados en 
línea con los hombros. Pon la mano dere¬ 
cha sobre el hombro derecho y la izquierda 
sobre el hombro Izquierdo, con los codos 
apuntando hacia los lados. Mueve suave¬ 
mente los codos haciendo círculos, primero 
pequeños y luego cada vez más graneles. A 
continuación haz los círculos cada vez más 
pequeños hasta que casi no se muevan los 
brazos. Vuelve a empezar pero haciendo los 
círculos en la dirección contraria. Repite el 
ejercido 2 veces. 


Colócate de pie, con los pies separados en línea con los hombros. 
Empuja los hombros hacia delante y, manteniéndolos así, intenta 
levantarlos al máximo. Cuando estén levantados al máximo, llé¬ 
valos hacia atrás sin bajarlos. Luego baja los hombros lo más que 
puedas manteniendo juntos los omóplatos. Termina el movimien¬ 
to circular empujando los hombros hacia delante de nuevo. Repí¬ 
telo unas cuantas veces con un movimiento suave. Luego realiza 
el movimiento circular ele los hombros en la dirección contraria 
un par de veces. 


Luego haz un ciclo de esos movimientos. Empieza moviendo e| 
pecho hacia delante, luego o la izquierda, hada atrás y a la de¬ 
recha. Haz un círculo con movimientos suaves un par de veces. 
Después repítelo en la otra dirección. 


La fuerza y flexibilidad de los músculos abdominales afecta en 
gran medida al apoyo. Por eso es esencial que los cantantes dis¬ 
pongan de la mayor fuerza y resistencia posibles en el abdomen. 
Al mismo tiempo, es importante aprender a relajar esos músculos 
para que no estén tocio el tiempo en tensión, lo que supondría un 
desperdicio de energía. Por tanto, tienes que aprender a tensar y 
relajar esos músculos a voluntad. Luego, al practicar el apoyo, la 
idea es poder controlar el canto con la fuerza y resistencia muscu¬ 
lar alcanzadas con estos ejercicios. 

Cuando ejercites los músculos abdominales, recuerda siempre 
que debes mantener la espalda recta para no dañarla. Es decir, 
manten siempre la parte inferior de la espalda en contacto con 
el suelo. 

TEN CUIDADO TAMBIEN CON EL ABDOMEN Y NO LO EMPUJES 
HACIA FUERA DURANTE LOS EJERCICIOS, ¡PORQUE TE LLEVARÍA A 
DESARROLLAR UN APOYO INCORRECTO! 


Tórax 

Cuanto más flexible sea la parte superior del cuerpo, más fácil será 
trabajar con el apoyo. 

Colócate de pie, con los pies separados en f '\ 
línea con los hombros, Apoya las manos '"qj 

en las caderas y no muevas las piernas, las - 
caderas ni la cabeza. Empuja el pecho sua¬ 
vemente hacia delante y los hombros hacia 
atrás, y luego a la inversa, el pecho hacia j|¡ 

atrás y los hombros hacia delante. Hazlo 
después moviendo SOLO el pecho. 

A continuación, gira SUAVEMENTE el tórax a un lado y a otro unas 
cuantas veces. 


r 


Túmbate sobre ¡a espalda con las 
rodillas flexionadas, los pies apo¬ 
yados en el suelo, las manos bajo 
la cabeza y los codos apuntando 

hacia fuera. Levanta los hom- _ W 

bros y la cabeza ligeramente, 
con cuidado para no tirar de los 
músculos clel cuello. No muevas 

el cuello, sino que deja que cabeza y cuello descansen en las ma¬ 
nos, y apunta con la nariz hacia el pecho, empujando al mismo 
tiempo la reglón lumbar contra el suelo. Notarás que los múscu¬ 
los abdominales empiezan a trabajar. Encuentra el punto en que 
los músculos trabajan más duro y realiza pequeños movimientos 
(contracciones suaves, NO tirones) para que trabajen realmente. 
Entrénate hasta poder realizar esos pequeños movimientos unas 
100 veces. Haz los descansos que necesites. 
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Repite el mismo ejercicio con // 

una pierna levantada y apuntan- \ 

/. í v \ / j } 

cío hada el techo y la otra contra // % . /* ' 

el suelo como antes. Debes notar 
la región lumbar presionando 

contra el suelo en todo momento. Vuelve a levantar los hombros 
y el cuello ligeramente, con cuidado para no tirar de los músculos 
del cuello, y apunta con la nariz hacia el pecho. Cambia de pierna 
y repite el ejercido. Entrénate hasta poder realizar esos pequeños 
movimientos unas 100 veces con una pierna levantada y otras 100 
cambiando de pierna. Procura que la pierna que descansa en el 
suelo se mueva lo menos posible, dejando que trabajen los mús¬ 
culos abdominales. 


Repite el mismo ejercicio, pero # 

esta vez con las dos piernas le¬ 
vantadas apuntando hacia el ¡j /*'[•- 

techo. No estires las rodillas. - . 

Asegúrate ele que las rodillas 

queden por encima del cuerpo para que la región lumbar esté en 
contacto con el suelo en todo momento. Entrénate hasta poder 
realizar pequeños movimientos con suavidad (NO tirones) unas 
100 veces. 


Túmbate sobre la espalda con 
las manos bajo la cabeza como 

Ji ’y . J 

antes, con las piernas levantadas 
apuntando hacia el techo y las f ' 

rodillas ligeramente flexionadas 

como antes. Asegúrate también de que la región lumbar toque el 
suelo. Ponte un cojín blando debajo para no dañarte la columna. 
Coloca la parte superior del cuerpo igual que antes y levanta las 
nalgas hasta despegarlas del suelo. Entrénate hasta poder repetir 
el ejercicio unas 20 veces. 


rúmbate sobre la espalda con las 
rodillas dobladas, los pies apoya- 
dos en el suelo y las manos bajo 
la cabeza. Levanta una pierna 

hacia el pecho, con la rodilla doblada y lleva el codo contrario ha¬ 
cia la rodilla. Repite el ejercido cambiando de pierna y codo, con 
movimientos lentos y sin lirones. Cainbia de lado alternativamen¬ 
te y ejercítale hasta poder realizar esos pequeños movimientos 
unas 50 veces. 


Estiramiento de los músculos abdominales 

Es Importante estirar los músculos ejercitados. 


Túmbate sobre el estómago con 

los codos apoyados en el suelo /" 

y las manos apuntando hacia , 

delante (posición de la esfinge). ..—• ■- 

Haz como si tirases de ti mismo 

desde la punta de los decios hasta notar el estiramiento del abdo¬ 
men, Desde esa misma posición, estira los músculos oblicuos (c¡e 
los costados). Empieza Inclinándote sobre el costado Izquierdo 
de modo que el peso descanse sobre el brazo izquierdo. Repite el 
estiramiento inclinándote sobre el costado derecho. En este ejer¬ 
cido no debes enderezar la curva de la parte baja de la espalda ni 
indinarte hacia delante. Mantón el estiramiento e Intenta relajarte 
aspirando y soltando el aire. Repítelo hasta notar que los múscu¬ 
los abdominales están estirados, Puedes hacer este ejercicio entre 
los ejercicios de fortalecimiento. 


Músculos de la espalda 

Los músculos de la espalda son tan importantes como los abdo¬ 
minales para el apoyo de la voz. Es esencial tener la espalda fuerte 
para conseguir un apoyo fuerte. Es importante que los grupos de 
músculos relacionados con la espalda se fortalezcan tanto como 
los relacionados con el abdomen para evitar problemas de espal¬ 
da. Asegúrate en todo lo momento deque los ejercicios no te cau¬ 
sen Incomodidades. 

Túmbate sobre el abdomen con 
las manos a los costados. Man¬ 
ten el cuello recto, sin curvarlo 
hacia atrás, y levanta ligeramen¬ 
te del suelo la parte superior del 
cuerpo. Practica hasta poder re¬ 
petir el ejercido 50 veces. 

Cuando quieras intensificar el 
ejercicio, repítelo colocando las 
manos con el dorso contra la 
frente. Entrénate poco a poco 
para llegar, con el tiempo, a po¬ 
der repetir el ejercido 50 veces. 
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Siéntate en ei suelo con las pier¬ 
nas cruzadas y la espalda recta, 
con ios manos descansando so¬ 
bre las piernas. Empieza acercan¬ 
do la barbilla al pecho y dejando 

que la espalda siga el movimiento de la forma más lenta posible. 
Continúa con un movimiento largo y muy suave inclinando la ca¬ 
beza hacia las piernas, dejando que la espalda siga ese movimien¬ 
to vértebra por vértebra. Luego haz ei movimiento inverso, como 
si fueses colocando una vértebra encima de otra hasta volver a 
poner recta la espalda. Continúa el movimiento levantando la ca¬ 
beza y elevando el tórax al máximo. Permanece así un momento y 
luego reinicia el ciclo curvándote de nuevo hada delante. Repite 
el ejercicio 4 veces. 


Estiramiento de los músculos de la espalda 


Túmbate sobre la espalda y lleva 
lentamente las piernas hacia el 
pecho. Mantén el estiramiento 
y relájate mientras respiras y te 
dejas ir. 



Siéntate en el suelo con las pier¬ 
nas estiradas hada delante. Cru- ( \ 

za la pierna derecha sobre la ¡z- 1( 

r- /á \ 

quierda y apoya la planta del pie > 

derecho en el suelo a la altura ' L-.... 

de la rodilla izquierda. Mueve ei 
cuerpo hacia atrás y a la derecha, 

apoya la mano derecha en el suelo por detrás de ti y endereza la 
espalda. Puedes apoyar el codo izquierdo en el lado derecho de la 
rodilla derecha y mirar hacia atrás por encima del hombro. Man¬ 
tén el estiramiento e Intenta relajarte mientras respiras y te dejas 
ir. Cambia de lado. 


Región lumbar 

Los músculos ele la región lumbar deben fortalecerse para que 
puedan trabajar bien durante el apoyo. 

Colócate de pie con la espalda recta y los i I 

pies separados unos cincuenta centímetros 
y apuntando ligeramente hacia fuera. Agá- ' jj 1 j 

rrate a algún apoyo y flexiona un poco las || // 


rodillas. Empuja la pelvis hacia arriba, como 
si la aprisionases entre las piernas, y asi se 
estirará la espalda. Permanece un rato en 
esa posición. Lleva la pelvis a su posición 
normal y luego empújala hacia atrás, como 
si curvases la espalda. Mantén un rato esa 
posición y luego lleva la pelvis a su posición 
normal. Flexiona las rodillas un poco más y 
repite los movimientos (normal, hacia de¬ 
lante, normal, hada atrás, normal). Después 
flexiona las rodillas todavía un poco más y 
tepite el ejercicio. A continuación, estira un 
poco tas rodillas y repite los movimientos. 
Estira las rodillas otro poco más y vuelve a 
repetir los movimientos. Repite este ejerci¬ 
cio completo 4 veces, sacudiendo las pier¬ 
nas de vez en cuando entre repeticiones si 
lo necesitas. 


-- / j 
í i 




%(( 


i ¡i 


f 


( 



Estiramiento de los músculos de la región lumbar 

Túmbate sobre el 
costado izquierdo 

__ 

con la pierna Izquier- . 

da estirada. Flexiona •-— . 

la pierna derecha y 

apoya su rodilla en el suelo, colocando la planta del pie derecho 
sobre la rodilla izquierda. Coloca la mano izquierda sobre la rodilla 
derecha y la mano derecha encima. Luego mueve suavemente el 
brazo derecho estirado en círculos sobre el suelo hasta detenerlo 
en un punto por detrás de la cabeza. Gira la cabeza y mira el brazo, 
Mantén el estiramiento y relájate mientras respiras y te dejas ir. En¬ 
trénate para que el brazo se acerque más al suelo. Quédate en esa 
posición un par de minutos y luego lleva el brazo de vuelta POR 
EL MISMO RECORRIDO pasando por la cabeza. Es muy importante 
evitar dañar las articulaciones del hombro. Descansa un poco an¬ 
tes de cambiar al otro costado. 
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Bájate la Biblioteca de sonidos CVT (CVT Sound Library) de internet: 

www.compIetevocaItechnique.com/soundlsbrary 


♦> Lista de ejemplos de sonidos 

NOTA: Ten en cuenta que las vocales son pronunciadas/cantadas en inglés. 

Es muy importante asegurarse deque la pronunciación de las vocales sea correcta al cien 
por cien. Sí emites el sonido vocálico incorrecto, corres el riesgo de no poder ejecutar 
ciertos modos, tonos y colores de sonido. Por tanto, es muy importante dedicar unos ins¬ 
tantes a comprender la vocal exacta que se requiere antes de empezar el ejercicio. 

Entrena cada vocal por separado. Escucha el sonido vocálico exacto en la Biblioteca de 
sonidos CVT. No importa si las vocales de la Biblioteca de sonidos CVT no suenan exac¬ 
tamente como las vocales ele tu idioma o dialecto. Las vocales Biblioteca de sonidos CVT 
están destinadas a todos los idiomas tomando como punto de partida el inglés, de modo 
que la Biblioteca de sonidos CVT puede tener otras vocales o vocales ligeramente diferen¬ 
tes de las de tu idioma o dialecto. Si hay diferencias entre el sonido vocálico de tu idioma 
y el sonido ele la Biblioteca de sonidos CVT, utiliza el sonido vocálico de la Biblioteca de 
sonidos CVT. 

Los números correspondientes a los ejemplos de sonidos no indican su orden de apari¬ 
ción en el libro, Los ejemplos de sonidos han agrupados atendiendo a criterios de utilidad 
práctica. 

Ejercicios para ios temas técnicos más comunes 

Números 1 - 54: ejercicios para los tres principios generales 
Números 55 - 162: ejercicios para los diversos modos vocales 
Números 163 - 209: ejercidos de color del sonido 
Números 210 - 316: ejercicios de efectos 

Ejercicios para temas más específicos 

Números 317 - 322: ejercicios de afinación 
Números 323 - 335: ejercicios ele improvisación y fraseo 
Números 336 - 344: programa de primeros auxilios 
Números 345 - 350: ejercidos de solución de problemas 
Números 351 - 417: ejemplos varios aislados 

¡Atento al volumen! 

Fíjate que el volumen de los modos en los ejemplos de sonidos difiere bastante clel volu¬ 
men acústico de los modos. Si los volúmenes se reprodujesen en su forma acústica ten¬ 
drías que estar constantemente subiendo y bajando el volumen. Por tanto, los niveles de 
volumen en los ejemplos de sonidos han sido ecualizados, lo que significa que se han po¬ 
tenciado los sonidos menos metálicos (para hacer el Neutral lo suficientemente potente 
para que pueda oírse) y los sonidos más metálicos han sido comprimidos (para garantizar 
que el Overdrive y el Edge no resulten distorsionados). La presentación de los ejemplos 
de sonidos se ha adecuado para que permitan reconocer el carácter de los modos, pero 
no te dejes confundir por los volúmenes ecualizados. Acústicamente, los modos Curblng, 
Overdrive y Edge serán mucho más potentes que el Neutral, 

Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrlne Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


Los tres principios 
generales 

Ejercicios para valores de apoyo # 

1 Valores de apoyo para notas agudas 

2 Valores de apoyo para notas graves 

3 Valores de apoyo para notas largas 

<1 Valores de apoyo para el tono y el facior tiempo 

5 Valores de apoyo para el volumen 

6 Tarareo en una escala de una octava 

7 Tarareo en tina escala de dos octavas 

Ejercicios convócales»# 

8 Práctica de la vocal «I» (como en «lima») 

9 Práctica de la vocal «IE» (como en inglés «sit») 

10 Práctica de la vocal «E» (como en «elevar») 

11 Práctica de la vocal «AE» (como en inglés «and») 

12 Práctica de la vocal «U» (como en «luna») 

13 Práctica de la vocal «UO» (como en «residuo») 

14 Práctica de la vocal «0» (como en «ojo») 

15 Práctica de la vocal «A» (como en «faro») 

16 Práctica de la vocal «QE» (como en inglés «hetb»} 

17 Práctica de la vocal «Ull» (como en inglés 
«hungry») 

18 Práctica de la vocal «Olí» (como en inglés 
«oidor») 

19 Práctica del cambio entre vocales: l-IE-E-AE-U-UO 
-0-A 

20 Práctica del cambio entre consonantes y vocales 

21 Práctica de octavas y sonido mezclado 

Twang: localizar el twang a través del 
sonido# 

22 Imitar el llanto de un niño 

23 imitar el graznido de un pato 

24 Imitar la voz chirriante de una bruja 

25 Hablar corno quien trama un plan malvado 

26 Imitar el sonido de un avión en picado 

27 Imitar el ruido de quien juega con un coche de 
juguete 

28 Imitar el sonido de la sirena de una ambulancia a 
todo volumen 

29 Imitar el «miau» de un gato (omitiendo el sonido 
«U») o decir «nyet» 

30 Imitar a la Andrea del show de marionetas Kajog 
Andrea 

31 La vocal «i» (como en «lima») con twang marcado 

32 La vocal «IE» (como en inglés «sit») con twang 
marcado 

33 La vocal «E» (como en «elevar») con twang 
marcado 

34 La vocal «AE» (como en inglés «and») con twang 
marcado 

35 La vocal «U» (como en «luna») con twang 
marcado 

36 La vocal «UO» (como en «residuo») con twang 
marcado 

37 |.a vocal «0» (como en «ojo») con twang marcado 

38 La vocal «A» (como en «faro») con twang 
marcado 

39 La vocal «QE» (como en inglés «herb») con twang 
marcado 

40 La vocal «Ull» (como en Inglés «hungry») con 
twang marcado 
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Terminación de ia nota #) 

<11 Terminar la ñola sin apoyo 

412 Terminar la nota con apoyo 

Ataques#) 

43 Práctica del ataque en Neutral con aire 

44 Práctica del ataque en Neutral sin aire 

45 Práctica del ataque en Curbing 

46 Práctica del ataque en Ovcrdrive 

47 Práctica del ataque en Edge 

Volumen#) 

48 Práctica de la atenuación («Ihinniruj») y el 
pionísimo 

49 Incrementar el volumen {crescendo! 

50 Disminuir d volumen (decrescendo) 

51 Práctica del incremento y la disminución del 
volumen (crescendo y decrescendo) 

Las diferentes zonas de la voz #) 

52 Práctica de las cenas extremas de la voz: zona 
ultragrave de la voz 

53 Práctica de las zonas extremas de la voz: zona 
sobreaguda de la voz 

54 Práctica de la flexibilidad en relación con las 
diferentes zonas de la voz, colores de sonido, 
vocales, volúmenes y tempos 

Ejercicios sobre ios modos 

Neutral #) 

55 l-IE-E-AE-U-UO-O-A-OE-UH en Neutral con aire 

56 i-IE-E-AE-U-UO-O-A-OE-UH en Neutral sin aire 

57 Notas individuales 

58 Escala de 5 notas 

59 Escala de octava 

60 Arpegios 

61 Práctica de un color de sonido claro en Neutral 
con aire 

62 Práctica de un color de sonido oscuro en Neutral 
con aire 

63 Práctica de un color de sonido claro cu Neutral sin 
aire 

64 Practica de un color de sonido oscuro en Neutral 
sin aire 

65 Ejercicio de elevación de la laringe 

66 Volumen en Neutral: crescendo y decrescendo 

67 Cantar en Neutral con aire en las zonas grave, 
media y aguda de la voz 

68 Cantar en Neutral sin aíre en las zonas grave, 
media y aguda de la voz 

69 Neutral en el canto clásico 

70 Localizar el Neutral con apariencia metálica 

71 Notas individuales en Neutral con apariencia 
metálica 

Curbing #) 

72 «IE», «DO» y «Uli» en Curbing 

73 Notas individuales con «IE» (como en inglés «sit») 

74 Ñolas individuales con «UO» (como en «residuo») 

75 Notas individuales con «UH» (como en inglés 
«lutngry») 

77 La vocal «IE» (como en inglés «sit») en Curbing 

81 La vocal «UO» (como en «residuo») en Curbing 


85 La vocal «UH» (como en inglés «httngry») en 
Curbing 

86 Todas las vocales pronunciadas apretando los 
dientes: I-IE-E-AE-U-UO-O-A-OE-UH 

87 Mantener la posición de la laringe en «IE», «UO» y 
«UH» y practicar la misma posición de «IE» a «UO» 
y de «IE» a «UH» 

88 Mantener la posición de la laringe de II a «I», 
de «IE» a «U» y de «IE» a «OE» 

89 Mantener la posición de la laringe de «UH» a 
«UO»yde«IE»a*E» 

90 Curbing en la zona grave de la voz 

91 Escala de 3 notas en Curbing 

92 Escala de 5 notas en Curbing 

93 Práctica de uri color de sonido claro eri Curbing 

94 Práctica de un color de sonido oscuro en Curbing 

95 Cantar en Curbing en las zonas grave, media y 
aguda de la voz 

96 Curbing en el canto clásico 

Overdrive#) 

97 «E» y «O» en Overdrive 

98 Notas Individuales con «E» (como en «elevar») 

99 Notas individuales con «O» (como en «ojo») 

102 La vocal «E» (como en «elevar») en Overdrive 

106 La vocal «0» (como en «ojo») en Overdrive 

110 Alteración de las vocales en Overdrive: «bey 
baby» 

111 Alteración de las vocales en Overdrive: «I love 
you» 

112 Overdrive en la zona grave de la voz 

113 Notas graves potentes 

114 Escala de 3 notas en Overdrive 

115 Escala ele 5 notas en Overdrive 

116 Práctica de un color de sonido claro en Overdrive 

117 Práctica de un color de sonido oscuro en 
Overdrive 

118 Cantar en Overdrive en las zonas grave, media 
y aguda de ia voz (en la zona aguda, solo voz 
masculina) 

119 Overdrive en el canto clásico 

Edge #) 

120 «IE», «E», «AE» y «OE» en Edge 

121 Notas individuales con «IE» (como en Inglés «sil») 

122 Motas individuales con «E» (como en «elevar») 

123 Notas individuales con «AE» (como en inglés 
«and») 

124 Motas Individuales con «OE» (como en inglés 
«herb») 

125 La vocal «I» (como en «lima») en Edge 

126 La vocal «IE» (como en inglés «sit») en Edge 

127 La vocal «E» (como en «elevar») en Edge 

128 La vocal «AE» (como en inglés «and») en Edge 

133 1.a vocal «OE» (como en inglés «lierb») en Edge 

135 Edge en la zona grave ele la voz 

136 Escala de 3 notas en Edge 

137 Escala de 5 notas en Edge 

138 Práctica de un color de sonido claro en Edge 

139 Práctica de un color de sonido menos claro en 
Edge 

140 Cantaren Edge en las zonas grave, media y aguda 
ele la voz 

141 Edge en el canto clásico (SOEO EJEMPLO DE VOZ 
MASCULINA) 


Ejercicios sobre el uso de ios modos #5 

142 Vocales de prácticas 

143 Cambio entre Neutral y Overdrive 

144 De Overdrive a Edge 

145 De Curbing a Edge 

146 De Curbing a Neutral sin aire 

147 Ejercicio a un volumen fuerte 

148 Ejercicio a un volumen medio 

149 Ejercicio a un volumen suave 

150 Ejercicio de crescendo 

151 Ejercicio de decrescendo 

154 Alteración de las vocales en Neutral con aire 

155 Alteración de las vocales en Neutral sin aire 

156 Alteración de las vocales en Curbing 

157 Alteración de ias vocales en Overdrive 

158 Alteración de las vocales en Edge 

Técnicas de expresión oral #) 

159 Hablaren Neutral 

160 Hablar en Overdrive 

161 Hablar en Curbing 

162 Hablar en Edge 

Color del sonido 

Las posiciones del tracto vocal en un 
modo#) 

163 Twang marcado en Neutral sin aire para mujeres 
y Curbing para hombres 

164 Twang necesario en Neutral sin aire para mujeres 
y Curbing para hombres 

165 Laringe elevada en Neutral sin aire para mujeres 
y Curbing para hombres 

166 Laringe baja en Neutral sin aire para mujeres y 
Curbing para hombres 

167 Lengua expandida en Neutral sin aire para 
mujeres y Curbing para hombres 

168 Lengua comprimida en Neutral sin aire para 
mujeres y Curbing para hombres 

169 Sonrisa en Neutral sin aire para mujeres y Curbing 
para hombres 

170 Comisuras de los labios relajadas en Neutral sin 
aire para mujeres y Curbing para hombres 

171 Paladar bajo en Neutral sin aire para mujeres y 
Curbing para hombres 

172 Paladar elevado en Neutral sin aire para mujeres 
y Curbing para hombres 

173 Conducto nasal abierto en Neutral sin aire para 
mujeres y Curbing para hombres 

174 Conducto nasal cerrado en Neutral sin aire para 
mujeres y Curbing para hombres 

Embudo epiglótico#) 

175 Práctica con twang marcado y twang necesario 
en Neutral con aire 

176 Práctica con twang marcado y twang necesario 
en Neutral sin aire 

177 Práctica con twang marcado y twang necesario 
en Curbing 

178 Práctica con twang marcado y twang necesario 
en Overdrive 

179 Práctica con twang marcado y twang necesario 
en Edge 
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Laringe #) 

180 Práctica con laringe elevada y laringe baja en 
Neutral con aire 

181 Práctica con laringe elevada y laringe baja en 
Neutral sin aire 

182 Práctica con laringe elevada y laringe baja en 
Curbing 

183 Práctica con laringe elevarla y laringe baja en 
Overdrive 

184 Práctica con laringe elevada y laringe baja en 
Erige 

lengua#) 

185 Práctica con lengua expandida y lengua compri ¬ 
mida en Neutral con aire 

186 Práctica con lengua expandida y lengua compri¬ 
mida en Neutral sin aire 

187 Práctica con lengua expandida y lengua compri¬ 
mida en Curbing 

188 Práctica con lengua expandida y lengua compri¬ 
mida en Overdrive 

189 Práctica con lengua expandida y lengua compri¬ 
mirla en Erige 

Comisuras de los labios#) 

190 Práctica con sonrisa y con comisuras relajadas en 
Neutral con aire 

191 Práctica con sonrisa y con comisuras relajadas en 
Neutral sin aire 

192 Práctica con sonrisa y con comisuras relajadas en 
Curbing 

193 Práctica con sonrisa y con comisuras relajadas en 
Overdrive 

194 Práctica con sonrisa y con comisuras relajarlas en 
Edge 

Paladar #) 

195 Práctica con paladar bajo y paladar elevado en 
Neutral con aire 

196 Práctica con paladar bajo y paladar elevado en 
Neutral sin aire 

197 Práctica con paladar bajo y paladar elevarlo en 
Curbing 

198 Práctica con paladar bajo y paladar elevarlo en 
Overdrive 

199 Práctica con paladar bajo y paladar elevado en 
Edge 

Conducto nasal #) 

200 Práctica con conducto nasal abierto y cerrado en 
Neutral con aire 

201 Práctica con conducto nasal abierto y cerrado en 
Neutral sin aire 

202 Práctica con conducto nasal abierto y cerrado en 
Curbing 

203 Práctica con conducto nasal abierto y cerrado en 
Overdrive 

204 Práctica con conducto nasal abierto y cerrado en 
Edge 

Color del sonido claro y oscuro en 
todos los modos vocales#) 

205 Práctica con color de sonido claro y oscuro en 
Neutral con aire 

206 Práctica con color de sonido claro y oscuro en 
Neutral sin aire 

207 Práctica con color de sonido claro y oscuro en 
Curbing 

208 Práctica con color de sonido claro y oscuro en 
Overdrive 


209 Práctica con color de sonido claro y menos claro 
enEdge 

Efectos 

Distorsión #) 

210 Localización del ruido 

211 imaginar fastidio 

212 Un suspiro de alegría 

213 Añadir distorsión 

21-1 Añadir y eliminar distorsión 

215 Reducir la distorsión 

216 Escala de 5 notas con distorsión 

217 Distorsión en Neutral con aire 

218 Distorsión en Neutral sin aire 

219 Distorsión en Curbing 

220 Distorsión en Overdrive 

221 Distorsión en Edge 

222 Distorsión cantando en las zonas grave, media y 
aguda de la voz 

223 Transiciones con distorsión 

224 Distorsión plena 

Creaky Creaking#) 

225 Localización del creak 

226 Directamente al creak 

227 Del creak a una nota 

228 /Mague distorsionado 

229 Del creak a Neutral con aíre y vuelta al creak 

230 Del creak a Neutral sin aire y vuelta al creak 

231 Del creak a Curbing y vuelta al creak 

232 Del creak a Overdrive y vuelta al creak 

233 Del creak a Edge y vuelta ai creak 

234 Cantar con creak 

235 Localizar e! creaking manteniendo el creak 

236 Localizar el creaking «entre» Overdrive y Curbing 

237 Eliminary añadir el creaking 

238 Directamente a un creaking a volumen «fuerte» 

239 Creaking en escala ascendente y descendente de 
cinco notas 

240 Cantar con creaking 

Rattle#) 

241 Paule de tos cartílagos aritenoides 

242 Rattle salival 

243 Rattle de la óvulo 

244 Rattle de la parte posterior de la lengua 

245 Cantar con rattle 

Growl #) 

246 imitar a la rana Gustavo 

247 Añadir growl 

248 Growl con la boca cerrada 

249 Growl más oscuro 

250 Cambio entre growl y nota 

251 Growl en escala ascendente y descendente de 3 
notas 

252 Growl cantando 

253 Growl en Neutral con aire 

254 Growi en Neutral sin aire 

255 Growl en Curbing 

256 Growl en Overdrive 


257 Growi en Edge 

258 Ilusión tonal 

Grunt#) 

259 Localización del grunt 

260 Sonido de fastidio 

261 Subir el volumen 

262 De Neutral con aire al grunt 

263 Añadirla mordedura 

264 Localización del grunt a través del growl 

265 Dejar la lengua perezosa 

266 Oscurecer el color del sonido 

267 Sostener elgrunt 

268 Alternar entre nota y grunt 

269 Grunt en escala ascendente y descendente de 3 
notas 

270 Gruntcantando 

Chillido#) 

271 Chillido en Neutral 

272 Chillido en Curbing 

273 Chillido en Edge 

274 Chillidos combinados: de Edge a Neutral y de 
Neutral a Edge 

275 Chillidos combinados: de Neutral a Overdrive 

276 Añadir distorsión al chillido 

277 Chillido con distorsión plena 

278 Chillido de ilageolet con distorsión 

Rupturas vocales ^>) 

279 Ruptura entre un modo metálico y uno no 
metálico 

280 Canto a la tirolesa 

281 Aumentar el intervalo de ruptura 

282 Escala ele 5 notas con rupturas 

283 Ruptura de un modo hacia ningún sonido y de 
vuelta al modo 

284 Rupturas cantando 

Aire añadido#) 

285 Ejercicios de sonido aspirado 

Víbralo#) 

286 Práctica de haminer víbralo 

287 Un hammervibrato uniforme y claro 

288 Víbralo de laringe 

289 Práctica del víbralo de laringe 

290 Práctica de la velocidad de víbralo 

291 Víbralo entina nota 

292 Empezar sin víbralo y añadirlo gradualmente 
hacia el final 

293 Acelerar el víbralo 

294 Ralentizar el víbralo 

295 Cantar con hanimer vibrato 

296 Cantar con víbralo de laringe 

297 Cantar sin vibrato 

298 Adaptar el vibrato a ias subdivisiones en 4/4 

299 Adaptar el vibrato a ias subdivisiones en 6/8 

300 Demasiado víbralo («wobble») 

301 Vibrato involuntario 

302 Ejercicio para eliminar el vibrato involuntario 
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Técnica de ornamentación # 

303 Método del hammer víbralo 

304 Método del víbralo do laringe 

305 Locnlizacíón de la plantilla en diferentes tempos 

306 Cambio de nota cada 3, -1 o 5 pulsaciones 

307 Cambio de nota en cada pulsación 
30S Añadir y eliminar la plantilla 

309 La plantilla cu todos los modos 

310 Ornamentación en Neutral con aire 

311 Ornamentación en Neutral sin aire 

312 Ornamentación en Curbing 

313 Ornamentación en Overclrive 

314 Ornamentación en Edge 

315 Secuencias rítmicas 

316 Cantar con técnica de ornamentación 

Técnicas adicionales 

Afinación ^>) 

317 Cambio de nota al subir más que el tono definido 

318 Afinar más alto que el tono definido pero dentro 
de la nota 

319 Cambio de nota ai bajar más que el tono definido 

320 Afinar más bajo que el tono definido pero dentro 
de la nota 

321 Cambiar de un tono más alto al tono definido 

322 Cambiar de un tono más bajo al tono definido 

Improvisación y fraseo # 

323 Notas de un acorde 

32ó Notas que van con un acorde 

325 Redirigir todas las notas a un acorde 

326 Cantar al margen del acorde 

327 Crear lineas melódicas dentro de un acorde 

328 Improvisación en determinados tiempos 

329 Improvisación en un tiempo débil determinado 

330 Tempo de subdivisión 

331 Subdivisión simple y de tresillo 

332 Escala pentatónica mayor 

333 Escala pentatónica menor 

334 Escala de blues 

335 Cantar justo en el tiempo, anticiparse o retrasarse 
al tiempo 

Programa de primeros auxilios # 

336 Sonido «sss» 

337 Ejercicios suaves 

338 Nota con una acentuación 

339 Varias acentuaciones 

340 Voz más nítida 

341 Subir el tono gradualmente 

342 Ejercicio de escalas de 5 notas con «I» (como en 
«lima») para mujeres y «U» (como en «luna») para 
hombres 

343 Ejercicio de una octava con «I» para mujeres y «U» 
para hombres 

344 Ejercicio de una octava con diferentes vocales 

Solución de problemas*# 

345 Ruptura debida a un cambio de modo 

346 Evitar rupturas en líneas melódicas descendentes 

347 Evitar rupturas en lineas melódicas ascendentes 
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348 Flageóle! por debajo de C agudo 

349 Desdoblamiento de la voz 

350 Cómo eliminar un desdoblamiento de la voz 

Sonidos diversos 

Pronunciación*# 

351 lengua demasiado relajada 

352 Vocales en la zona grave de la voz, no mezcladas 

353 Vocales en la zona media de la voz, parcialmente 
mezcladas 

354 Vocales en la zona aguda de la voz, mezcladas 

355 Tensión en las vocales y relajación en las vocales 

356 Consonantes demasiado relajadas y demasiado 
tensas 

357 Boca excesivamente abierta 

Las diversas zonas de la voz # 

358 La zona ultragrave de la voz («Registro de 
pulso»)'. 

359 La zona grave de la voz («Registro de pecho») 

360 1.a zona media de la voz («Registro mixto»)'. 

361 La zona aguda de la voz («Registro de cabeza»)", 

362 la zona sobreaguda de la voz («Registro de 
silbido»)*. 

Nota *358-362; Para no confundir registro y sonido de 
la voz, en estos ejemplos predomina el sonido 
del piano. La voz de fondo solo se añade para que 
resulte más fácil localizar el tono. 

Localización del Neutral# 

363 Sonar como un hombre que imita a una mujer 

364 imaginar cantar suavemente en Edge 

365 llamar con voz suave a alguien que está lejos 

366 Localizar el Neutral con apariencia metálica 

367 Neutral con apariencia metálica en notas agudas 

368 De «ng» a una nota 

369 Reducir ei «hold» en Neutral con apariencia 
metálica 

370 Neutral con apariencia metálica a un volumen 
más suave 

Localización del Curbing a través del 
sonido # 

371 El «hold» 

372 Imitar el estereotipo italiano de las películas 
americanas 

373 Imitara un niño a punto de llorar 

374 Imitar a alguien que se siente muy desgraciado 

375 Imitar a un niño agotado y desganado 

Localización del Overdrive a través del 
sonido# 

376 Imitara vendedores voceando en un mercado 

377 Llamara alguien a gritos en la calle 

378 Gritar de alegría (como un hincha de fútbol 
celebrando un gol) 

379 Hablar de fortna provocadora y ruda 

380 Cantar como los hinchas de un equipo de fútbol 

381 Imitar a un borracho hablando a gritos 

382 Buscar una ruptura vocal en la zona grave de la 
voz 

Localización del Edge# 

383 localizar el Edge con «nguili» 


384 De un sonido afilado y burlón a una ñola 

Otros sonidos# 

385 Sonido de chasquido 

386 Modo intermedio de ayuda 

387 Vocales clásicas 

Colores del sonido# 

388 Prueba con palmas 

389 Hablar con voz de niño 

390 Twang con laringe baja 

391 Tono bloqueado en la nariz 

392 Nasal no bloqueado pero con variación de sonido 

393 Oral sin variación del sonido 

394 Nasalización 

Localizar la distorsión a través del 
sonido # 

395 Imitar a un trol viejo y malvado 

396 Imitar a alguien que está siendo estrangulado 

397 Imitar la voz chirriante de una bruja (sin nota) 

398 imitar a una persona con un plan malvado 

399 Imitar el sonido de un avión en picado 

400 Imitar el sonido de un coche frenando o derra¬ 
pando a gran velocidad 

401 Imitar el bufido de un gato 

402 Imitar el siseo de un dragón 

Localizar el growl a través del 
sonido# 

403 La rana Gustavo de los Jekñecos 

404 Imitar a louis Armstrong 

405 Imitar a un monstruo terrible 

406 Imitar a un cantante melódico («croonei») 

407 Imitar el rugido de un león 

408 Imitar el sonido de aceleración de un coche de 
carreras 

Localizar el grunt a través del 
sonido # 

409 Fastidio 

410 Ladrando 

411 Un orco malvado 

412 Quejidos exagerados 

Técnica de micrófono# 

413 Consonantes con sonidos oclusivos 
4M Consonantes sin sonidos oclusivos 

415 Esfera 1 del micrófono: potenciación de graves 

416 Esfera 2 del micrófono: esfera propia del 
micrófono 

417 Esfera 3 del micrófono: sonido acústico 
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Glosario 


Abdomen: Parte del cuerpo comprendida entre 
el diafragma y el hueso púbico. 

Acople: Zumbido agudo y chillón que se produ¬ 
ce cuando el sonido de un micrófono es am¬ 
plificado por un altavoz, lo capta de nuevo el 
micrófono, se amplifica de nuevo, se capta ele 
nuevo y asi sucesivamente. 

Aire añadido a la voz: Efecto que se puede aña¬ 
dir al modo Neutral. 

Alfabeto fonético internacional (IPA): Sistema 
alfabético de notación fonética. Es la repre¬ 
sentación estandarizada ele los sonidos del 
lenguaje oral, lo que constituye un modo ele 
transcribir la pronunciación. 

Alteración de tina vocal: Modificación de una 
vocal por otra para establecer y mantener un 
modo determinado. 

Anatomía: Ciencia que estudia la estructura físi¬ 
ca clel cuerpo. 

Apoyo activo: El proceso físico necesario para 
controlar el flujo de salida clel aire. La interac¬ 
ción de tres grupos diferentes de músculos 
se produce con un movimiento persistente, 
gradual y continuo, como al oponerse a una 
resistencia, el tiempo que dura el sonido. 

Apoyo incorrecto encubierto: Cuando el abdo¬ 
men y el plexo solar son empujados hacia 
fuera, aunque el abdomen parezca arrastrado 
hacia dentro. 

Apoyo incorrecto: Cuando tanto el plexo solar 
como la zona umbilical clel abdomen son em¬ 
pujados hacía fuera. Ver también Apoyo inco¬ 
rrecto encubierto. 

Apoyo interno: £1 apoyo tiene que ser un movi¬ 
miento continuo dinámico y hacerse de for¬ 
ma sostenida como «oponiendo resistencia». 
El apoyo interno es un apoyo muy sutil pero 
que aporta mucha energía o la voz, tanto que 
por sí solo puede proporcionar toda la ener¬ 
gía necesaria. 

Apoyo natural: Control muscular instintivo que 
sigue a la inspiración. 

Apoyo: Trabajo y movimiento que controlan el 
flujo de solida de aire. Apoyar significa traba¬ 
jar en contra del empuje natural del diafrag¬ 
ma por liberar el aire. Se consigue mediante 
la interacción de tres grupos de músculos: 
abdominales, lumbares y dorsales. 

Armónicos: Cualquier tono que contribuye al so¬ 
nido global y que tiene una frecuencia que es 
múltiplo del tono fundamental. 

Articulación: Pronunciación, 

Ataque de Curbing: Inicio de una nota en Cur- 
bíng, también llamado ataque semimetálico 
o ataque simultáneo. 

Ataque de Edge: Inicio de una nota en Edge, 
también llamado ataque totalmente metálico 
o ataque glótico. 

Ataque de Neutral con aire: Inicio de una nota en 
Neutral sin aire. También se denomina ataque 
no metálico o ataque simultáneo. 

Ataque de Neutral sin aire: Inicio de una nota en 
Neutral con aire. También se denomina ata¬ 
que no metálico o ataque aspirado. 

Ataque de Overdrive: Inicio de una nota en Over- 
drive, también llamado ataque totalmente 
metálico o ataque glótico. 

Ataque totalmente metálico o ataque glótico: 
Inicio de una nota en modo Overdrive o Edge. 


Ataque: Inicio ele un sonido vocal. Hay ataques 
en Overdrive, ataques en Edge, ataques en 
Curbing, ataques en Neutral sin aire- y ataques 
en Neutral con aire. 

Atenuación: Debilitamiento gradual ele la nota 
sin perder calidad de sonido. 

Audición exterior: El sonido de la voz que viaja 
hasta los oídos a través del aire, en lugar de a 
través de los huesos del cráneo. Ver también 
Audición interior. 

Audición interior: El sonido de la voz conduci¬ 
do hasta los oídos a través de los huesos del 
cráneo, en lugar de a través clel aire. Se puede 
aislar tapándose los oídos al cantar. 

Belting, ahora Edge: Edge, a! igual que Overdrive, 
es un modo totalmente metálico. El carácter 
de Edge es más claro, afilado y chillón que el 
de Overdrive. El modo Edge tiene un carácter 
no aspirado. 

Biblioteca de sonidos CVT: El antiguo CD que 
acompañaba al libro se ha sustituido por la 
Biblioteca de sonidos CVT, ampliada y dispo¬ 
nible para descargar. La Biblioteca de sonidos 
CVT se ha ampliado para englobar 417 ejem¬ 
plos de sonido femeninos y 417 ejemplos de 
sonido masculinos. 

Canto acústico: Canto sin amplificación. 

Cartílago cricoides: Anillo cartilaginoso situado 
en la parte superior de la vía aérea (tráquea). 

Cartílago cuneiforme: Dos cartílagos de forma 
cónica situados delante de los cartílagos ari- 
tenoldes en los pliegues ariepiglóticos. 

Cartílago tiroides: Escudo frontal de la laringe 
que protege las cuerdas vocales. Es lo que no¬ 
tamos al tocarnos la nuez de Adán. 

Cartílago: Tejido fuerte y elástico. 

Cartílagos aritenoides: Dos piezas triangulares 
de cartílago que se unen a la parte posterior 
de las cuerdas vocales. Los cartílagos arite- 
noides están montados sobre el cartílago cri¬ 
coides y ayudan a regular el tono y a realizar 
los movimientos de apertura y cierre ele las 
cuerdas vocales. 

Caso ilustrativo: Caso real de ejemplo, con fines 
didácticos, ele un cantante que ha soluciona¬ 
do algún problema de canto. 

CD/archivo de karaoke: CD/archivo de música de 
acompañamiento. 

Centro de un modo: Posición óptima del modo. 
En esa posición se optimiza la producción del 
sonido y se rentabiliza la energía. 

Chillido: Efecto. Una nota aguda repentina, 
potente y a menudo feroz, producida en un 
modo determinado. Puede combinarse con 
otros efectos, como la distorsión. 

Cnoedle: Cantar con la laringe elevada y la parte 
posterior de la lengua baja, produciendo el 
sonido característico de la rana Gustavo de 
los Teleñecos. 

Color del sonido: Sonido de la voz clasificado 
como claro u oscuro. El color del sonido lo de¬ 
termina la forma del tracto vocal. 

Coloratura: Rápida secuencia rítmica y melódica 
de notas, usada en el canto clásico. 

Complejo aritenoide/cuneiforme: Zona en torno 
a los cartílagos aritenoides. 

Compresor/limitador: Aparato electrónico que 
reduce la amplitud (volumen) de la señal. 
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Conducto nasal: Algunos cantantes usan la ca¬ 
vidad nasal para influir en el color del sonido. 
Esto se puede hacer abriendo el conducto 
nasal con la úvula. El conducto nasal se abre 
en diferentes grados para hablar y cantar en 
diferentes idiomas. 

Consonante: Cualquier letra del alfabeto distinta 
de una vocal. 

Constricción incontrolada: Constricción que 
obstaculiza la voz. 

Conatrictores de la garganta: Músculos que for¬ 
man los diferentes modos vocales y efectos y 
que tensan la garganta. Cuando la constric¬ 
ción es Incontrolada, los constrictores limitan 
el funcionamiento normal de la voz. 

Creak: El creak (o crujido) es un efecto empleado 
a menudo al inicio o a! final de una frase. 

Creaking: El creaklng se usa como una «distor¬ 
sión» pequeña y delicada. El creaking se en¬ 
cuentra al cantar haciendo un liso ligeramen¬ 
te incorrecto de los modos de manera muy 
controlada, creando con ello ciertas vibra¬ 
ciones de las cuerdas vocales que llamamos 
creaking. 

Crescendo: Incremento gradual del volumen, 

Croon: Estilo de canto especialmente sentimen¬ 
tal, popular y agradable de escuchar. 

Cuadrados lumbares {quadratus lumborum ): 
Músculos de la parte inferior de la espalda. Al 
contraerlos se incrementa la curvatura de la 
espalda. 

Cuerda vocal o pliegue vocal: Cada una de las 
dos estructuras formadas por un pliegue de 
membrana mucosa que recubre un ligamen¬ 
to y produce el sonido por vibración. Algunas 
personas usan el término «pliegue vocal» 
para aludir solo a la parte de las cuerdas vo¬ 
cales que vibra, pero para simplificar utilizo 
el término «cuerda vocal» para englobando 
ambos aspectos. 

Cuerdas falsas o pliegues ventrlculares: Pliegues 
de membrana mucosa situados por encima 
de las cuerdas vocales reales o verdaderas. 
Las cuerdas falsas se usan deliberadamente 
en la distorsión. 

Curbing: Curbing es el modo semimetálico, es 
decir, hay algo de metal en tas notas. Es el 
más «moderado» de los modos metálicos. 
Su carácter es más dulce y no tan potente y 
marcado corno el de Overdrive o Edge, pero 
sí es potente comparado con el Neutral. El 
sonido suele ser ligeramente quejumbroso y 
contenido. 

Decibelío (dB): Unidad de medida del volumen 
del sonido. 

Decrescendo: Disminución gradual del volumen. 

Desdoblamiento de la voz: Anomalía en la pro¬ 
ducción de la voz donde esta suena como si 
apareciesen dos notas al mismo tiempo. So¬ 
nido desigual y a menudo aspirado. 

Desencadenantes de constricciones incontrola¬ 
das: Sacar hacia fuera la mandíbula y tensar 
los labios pueden causar constricciones in¬ 
controladas en torno a las cuerdas vocales. 

Diafragma: El gran músculo con forma de cúpula 
que separa las cavidades abdominal y toráci¬ 
ca y que controla la respiración. 

Dinámica: Diferencias de volumen. 
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Diptongo: Ciertas vocales forman una unión de 
dos sonidos vocálicos pronunciados en una 
misma sílaba, como «o¡» en «hoy». El sonido 
vocálico se empieza en la posición articulato¬ 
ria cíe una vocal y se desplaza hacia la posi¬ 
ción de la otra. 

Dirigir una vocal: Hacer que una vocal suene 
similar a otra sin cambiarla abiertamente. Se 
usa para establecer y mantener un modo. 

Distorsión intencionada: La distorsión es un «rui 
do», un efecto eme puede abarcar una amplia 
gama de emociones, desde la agresividad 
hasta la devoción. Este efecto suele usarse 
en conexión con una nota. Cuanto más se dis¬ 
torsiona el sonido, más «ruido» y menos tono 
hay. El «ruido» se crea mediante vibraciones 
de tas cuerdas falsas. 

Distorsión no intencionada: Distorsión no de¬ 
seada, sonidos chirriantes o discordantes en 
la nota. Normalmente aparece porque el can¬ 
tante no respeta las normas del modo o los 
principios generales. 

Distorsión plena: Efecto en el que se añade tanto 
«ruido» a una nota que solo queda el ruido y 
desaparece la nota. 

Distorsión: Efecto o «ruido» que puede añadirse 
a una nota y que transmite una amplia gama 
de emociones. El «ruido» se crea mediante 
vibraciones de las cuerdas falsas. Una vez 
creado el ruido usando las cuerdas falsas, se 
puede añadir un modo a la distorsión con las 
cuerdas vocales verdaderas y ganar así poten¬ 
cia y carácter metálico. 

Dorsales anchos íplatissimus clorsi’Ji; tos gran¬ 
des músculos de la espalda que se extienden 
desde debajo de los brazos hasta el hueso de 
la cadera. 

Economizar: Limitar y reducir pérdidas, maximi- 
zando con ello el esfuerzo. 

Edema: Acumulación de líquido en los tejidos 
corporales que produce inflamación. 

Edge (anteriormente ["Belting')): Edge, al igual 
que Overdrive, es un modo totalmente metá¬ 
lico. El carácter de Edge es más claro, afilado y 
chillón que Overdrive, Eí modo Edge tiene un 
carácter no aspirado. 

Embudo epiglótico: Forma de embudo situada 
por encima de las cuerdas vocales y deter¬ 
minada por las cuerdas falsas, la epiglotis, 
los cartílagos aritenoides y los pliegues 
ariepiglóticos, 

Endoscopio de fibra óptica: Cable fino y flexible 
ele fibra óptica capaz de transmitir Imágenes 
del interior del cuerpo a un monitor externo. 

Entonación: Ajustes precisos del tono. 

Estiramiento de las cuerdas vocales: El estira¬ 
miento de las cuerdas necesario para alcanzar 
una nota aguda. 

Estrechamiento anterior/posterior: Estrecha¬ 
miento que aproxima la parte anterior y la 
posterior de la laringe. 

Fase cerrada: Cuando las membranas mucosas 
de las cuerdas vocales se juntan en una vi¬ 
bración durante la producción del sonido o el 
ciclo vibratorio. 

Flageolet: Compresión muscular que impide 
que una parte de las cuerdas vocales vibre, 
con lo que es posible alcanzar notas más agu¬ 
das. Aparece automáticamente cuando se 
producen notas por encima de C agudo. 

Forte (f): Volumen potente. 

Fortisimo: Volumen muy potente. 

Frase: Parte breve y continua de una melodía. 


254 


Fraseo: Interpretación personal (rítmica y meló¬ 
dica) de una secuencia corta. 

Garganta abierta: Imagen de la garganta cuan¬ 
do la constricción incontrolada de la misma 
no obstaculiza las vibraciones de las cuerdas 
vocales. 

Groove: Patrón rítmico repetido. 

Growl: Efecto. Sonido áspero y tembloroso en 
la voz. 

Grunt: Efecto. El grunt tiene un sonido potente 
y oscuro; su tono suele ser grave y produce 
un efecto muy demoníaco. En este efecto hay 
mucho «ruido» y aire, 

Hammer vibrato o víbralo de las cuerdas voca¬ 
les: Vibración de las cuerdas vocales. Este tipo 
de vibrato puede ser percibido como una se¬ 
rie sostenida de ataques que suena corno una 
ametralladora o el balido de una oveja. 

Hercio (Hz): Número de puisaclones/vibradones 
completas por segundo. Unidad de medida 
Científica para ei tono. 

Hofd (retención): Método para obtener un modo 
semimetálico. Usado en Curbing, 

Homogéneo: Regular (referido al volumen o al 
color del sonido). 

Improvisación: Desviaciones rítmicas o melódi¬ 
cas respecto a la melodía original. 

Indice acústico científico: Sistema para designar 
las notas mediante la combinación de una le ¬ 
tra y un número que identifica la octava del 
tono. Por ejemplo, el do medio se denomina 
OI. 

Interpretación: Expresión, decir algo, contar una 
historia, transmitir un mensaje. 

Intervalo: Distancia entre dos notar,. 

Laringe: Órgano fonador clónele se localiza la 
voz. 

Legato acentuado: Pequeño impulso que se da 
a una nota. 

Legato: Producción constante del sonido sin 
pausas audibles entre notas. 

Lengua comprimida: Posición de la lengua que 
oscurece el color del sonido. La punta de la 
lengua descansa plana en la cavidad oral, la 
lengua se arquea en el centro y tira hacia den¬ 
tro en su parte posterior. Con la lengua en esa 
posición, las vocales resultan mas clásicas. 
Lengua expandida: Al expandir la lengua se crea 
un color de sonido más claro, 

Ligamentos: Tipo de tejido fuerte que conecta 
dos huesos y estabiliza las articulaciones. 
Logoterapeuta: Profesional cualificado para so¬ 
lucionar multitud de problemas relacionados 
con la garganta, incluyendo problemas con la 
voz, el habla o el acto de tragar. 

Mala entonación: Cantar desafinando. 

Mandíbula relajada: Posición preferida de la 
mandíbula para ei modo Neutral. 

Membrana mucosa: Capa fina y húmeda que cu¬ 
bre las superficies corporales internas y que 
produce mucosldad para lubricar la zona, 
Memoria muscular: Repetir la misma cosa hasta 
que los músculos la recuerden. 

Metal pleno: Término que describe una gran 
cantidad de metal en el sonido de la voz. 
Overdrive y Edge son modos totalmente 
metálicos. 

Metal: Definición de un sonido metálico. Apare¬ 
ce en Curbing, Overdrive y Edge. 

Meter hada dentro la región lumbar: Enderezar 
la curva de la espalda metiendo hada dentro 
los músculos abdominales. La curvatura natu¬ 
ral de la espalda disminuye. 


Metrónomo: Instrumento mecánico que marca 
el tempo o velocidad. 

Mezzo forte (mi): Volumen medio fuerte o mo¬ 
deradamente fuerte. 

Mezzo-plano (mp): Volumen medio suave o mo¬ 
deradamente suave. 

Micrófono de diadema: Micrófono sujeto a la ca¬ 
beza a una distancia fija de la boca. 

Modo inteimedio de ayuda: Modo utilizado 
como intermediario al cambiar un sonido de 
un modo a otro. 

Modos vocales: Una de las cuatro técnicas de 
canto basadas en ei volumen, el tono y el co- 
loi del sonido. Existen cuatro modos: Neutral, 
Curbing, Overdrive y Edge. 

Modos: -1 técnicas de canto basadas en el vo¬ 
lumen, el tono y el color del sonido. Existen 
cuatro modos: Neutral, Curbing, Overdrive y 
Edge. 

Monitor, monitoraje: Amplificación y retorno 
del sonido al cantante a través de altavoces o 
auriculares. Este mecanismo permiteal artista 
regular su actuación. 

Mordedura: Posición especifica de la mandíbula 
para obtener el modo Overdrive. 

Mucosidad: Líquido protector, húmedo y visco¬ 
so segregado por las membrana mucosas. 

Nasalidad, nasalización: Sonido que adquiere la 
voz cuando el conducto nasal está abierto al 
cantar o hablar. 

Neutral con aire: Variación del modo Neutral en 
el que se añade aire a la voz. 

Neutral con apariencia de Curbing: Variante del 
Neutral sin aire cuyo sonido parece como si 
presentara metal. Está formado por Neutral 
sin aire, a menudo con twang en el embudo 
epiglótico y un color de sonido claro. 

Neutral con apariencia de Edge: Variante dei 
Neutral sin aire cuyo sonido parece como si 
presentara metal, aunque es Neutral. Está 
formado por Neutral sin aire con la adición de 
twang en el embudo epiglótico y un color de 
sonido bastante claro. 

Neutral con apariencia de Overdrive: Variante 
del Neutral sin aire cuyo sonido parece como 
si presentara metal, aunque es Neutral. Está 
formado por Neutral sin aire, generalmente 
con twang en el embudo epiglótico y un color 
de sonido bastante claro. 

Neutral con apariencia metálica: Variación del 
modo Neutral sin aire en el que el sonido ad¬ 
quiere apariencia metálica. 

Neutral: El Neutral es el único modo no metálico. 
Es un modo muy amplio que contiene mu¬ 
chos sonidos y colores de sonido diferentes. 
Los sonidos son más dulces y moderados que 
los de los modos metálicos. El Neutral es el 
único modo en el que se puede añadir aire al 
sonido. 

No metálico: Sonido de la voz sin metal. Opues¬ 
to a «metálico». El Neutral es el modo no 
metálico. 

Nodulos en las cuerdas vocales: Término em¬ 
pleado para referirse a la existencia do dos 
pequeñas hinchazones enfrentadas, una en 
cada cuerda vocal. 

Octava: Distancia musical de odio notas. El valor 
en hercios multiplicado por dos. Doce semi¬ 
tonos. El nombre de la misma nota más aguda 
o más grave. 

Oído musical (ausencia de): Los cantantes de los 
que se dice que «no tienen oido musical» tie¬ 
nen dificultades para entonar. Corrigiendo su 
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técnica de canto y eliminando constricciones 
incontroladas pueden aprender a distinguir 
las notas y entonar adecuadamente. 

Oral: Perteneciente a la boca (implicando que el 
conducto nasal está cerrado). 

Overdrlve: Overdrlve es un modo totalmente 
metálico. Su carácter suele ser directo, po¬ 
tente y gritón, como cuando gritamos «(Eli!» 
para llamar la atención de alguien en la calle. 
El modo Overdrlve es un modo con sonido 
no-aspirado. 

Paladar: Al hablar de «paladar» nos referimos 
aguí al paladar blando, que parte del paladar 
duro óseo y termina en la lívida. El paladar 
blando es la parte posterior del techo de la 
cavidad oral (boca). Cuando el paladar blan¬ 
do se relaja, cae y casi llega a tocar la lengua. 
Normalmente se puede notar el paladar blan¬ 
do abriendo bien las narinas. 

Peciolo: Parte inferior de la epiglotis. 

Persecución; Improvisación por turnos entredós 
músicos, que Se clan la réplica el uno al otro. 

Personaje: El protagonista de una canción. 

Planisimo (pp): Volumen muy suave. 

Piano (p): Volumen suave. 

Plantilla: Ritmo o pulsación controlada sub¬ 
yacente que puede aplicarse a notas como 
medio para desarrollar una ornamenta¬ 
ción. La plantilla es la base de la técnica de 
ornamentación. 

Plexo solar: El punto más elevado cié la pared 
anterior de la cavidad abdominal, donde las 
costillas ya no ser unen al esternón. 

Pliegues ariepiglóticos: Los lados del embudo 
epiglótíco se llaman pliegues ariepiglóticos. 

Pliegues vermiculares o cuerdas falsas: Pliegues 
do membrana mucosa situados por encima 
de las cuerdas vocales reales o verdaderas. 
También llamadas cuerdas falsas, se usan de¬ 
liberadamente en la distorsión. 

Potenciación ele graves: Amplificación de las ba¬ 
jas frecuencias. 

Primeros auxilios: Asistencia inmediata in 
sito para solucionar problemas vocales 
acuciantes. 

Quinta: Una distancia ele cinco notas de una 
nota a otra en una escala mayor o menor. 

Rattle con la parte posterior de la lengua: El ratt- 
le de la parte posterior de la lengua se forma 
mediante vibraciones en la parte posterior de 
la lengua. 

Rattle ele la úvula; El sonido del rattle ele la úvula 
está formado por vibraciones ele la úvula y el 
paladar blando. 

Rattle salival: El sonido del rattle salival está 
formado por un rattle de los cartílagos arite- 
noicles más cierta saliva adicional por encima 
que también se hace vibrar. 

Rattle: Efecto. El sonido del rattle se produce por 
vibraciones de los cartílagos aritenoides. El 
rattle se puede producir también por vibra¬ 
ciones de la parte posterior de la lengua o del 
paladar blando, o haciendo vibrar ia mucosa 
sobre los cartílagos aritenoides. El rattle pue¬ 
de emplearse solo o acompañado de otros 
efectos, como ia distorsión. 

Registro: Nombre dado a una zona tonal, que no 
tiene nada que ver con el volumen, el sonido 
de la voz o la forma de cantar, Existe una gran 
confusión causada por el término registro, 
porque ia misma palabra se utiliza con signifi¬ 
cados muy diversos- Para evitar confusiones, 
he evitado el empleo del término registro. 
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Cuando me refiero a la tonalidad utilizo to¬ 
nalidad, cuando me refiero al volumen utilizo 
volumen y cuando me refiero al color del so¬ 
nido utilizo color del sonido. 

Renacimiento: Época cultural entre tos años 
1300 y 1600. 

Resistencia: Necesaria en el trabajo de apoyo. La 
resistencia y la fuerza que requiere permiten 
prolongar el movimiento del apoyo durante 
el canto, 

Resonancia: Tendencia del sistema a vibrar a una 
amplitud mayor y a ciertas frecuencias que 
otras. 

Retención: Método para obtener un modo semi¬ 
metálico, Usado en Curbing. 

Ruptura vocal: Efecto o un cambio brusco de 
sonido entre dos modos. Una ruptura vocal 
siempre implica cambiar entre un modo me¬ 
tálico y Neutral o flageolet. 

Semimetálico o Curbing: Término que indica un 
grado menor de metal en el sonido ele la voz. 
El modo Curbing es semimetálico. 

Sonido mezclado: Fusión de las vocales en la 
zona más aguda de la voz, necesaria para es¬ 
tablecer y mantener un modo. 

Staccato: Marcar mucho cada sonido, en oposi¬ 
ción at legato. 

Subdivisión: Dividir algo, por ejemplo una nota 
o un ritmo, en partes más pequeñas de igual 
tamaño. 

Subtexto: Palabra o frase que ilustra lo que real¬ 
mente siente el personaje de una canción. 

Técnica de ornamentación: Técnica usada para 
producir secuencias rítmicas y melódicas de 
notas muy rápidas. 

Tempo: Velocidad de la música (rápida, lenta, 
etc,) 

Thinnirtg: ver Atenuación. 

Tiempo débil: Subdivisión entre tiempos fuertes. 

Tirolés, canto: Forma tradicional de canto ele 
Suiza y ia reglón del Tiro! que se caracteriza 
por hacer cambios rápidos entre modos me¬ 
tálicos y no metálicos. 

Tracto vocal: La cavidad de la garganta que se 
extiende de las cuerdas vocales hasta los la¬ 
bios y las narinas. 

Transponer: Cambiar a otra clave. Repetir el ejer¬ 
cicio en otra clave. 

Tres principios generales: 1) Apoyo 2) Tvvang ne¬ 
cesario 3) No sacar hacia fuera la mandíbula ni 
tensar los labios. 

Tríada: Cualquier serle de tres notas o tonos. 

Twang marcado: Cuando la abertura del embu¬ 
do epiglótíco se hace aún más pequeña que 
en el twang necesario at aproximarse más la 
epiglotis a los cartílagos aritenoides, el soni¬ 
do asume un carácter «maullante», mucho 
más afilado y penetrante, como una carcaja¬ 
da. Cuanto más se estreche el embudo, más 
«maullante» será el sonido, 

Twang necesario: La abertura del embudo ep¡- 
glótlco se hace más pequeña por la aproxi¬ 
mación de ia epiglotis a los cartílagos ante- 
noides. Siempre hay que aplicar un grado de 
twang, el twang necesario, a las notas para 
conseguir una técnica correcta y poder usar 
la voz con facilidad y sin trabas independien¬ 
temente del modo, color del sonido y efecto 
utilizados. Para muchas personas, este twang 
necesario no suena en absoluto como un 
twang, 

Twang: Cuando se aplica twang, la abertura del 
embudo epiglótíco se hace más pequeña por 
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la aproximación de los cartílagos aritenoides 
a la parte inferior de la epiglotis íet peciolo). 
De este modo, el sonido resulta más limpio 
y no aspirado y el volumen se puede incre¬ 
mentar en 10 - 15 dB simplemente mediante 
el twang. 

Vacío parcial o presión baja: Presión de aire infe¬ 
rior a la del entorno. Un vacio parcial arrastra¬ 
rá las cosas hacia sí. 

Valor de apoyo: Unidad de medida del trabajo 
físico de apoyo. 

Velo de! paladar: Parte blanda del paladar que 
forma la parte posterior del «techo» de la ca¬ 
vidad bucal. 

Víbrate de laringe o de garganta: Pulsaciones 
creadas al mover rápidamente la laringe arri¬ 
ba y abajo. 

Víbralo de martillo o víbralo de las cuerdas vo¬ 
cales: Vibración de las cuerdas vocales. Este 
tipo de vibrato puede ser percibido como una 
serie sostenida de ataques que suena como 
una ametralladora o el balido de una oveja. 

Vibrato involuntario: Disfunción en el canto. 
Temblor rápido en la voz provocado por un 
apoyo inadecuado. 

Vibrato: Efecto. Vibración en una nota. Hay dos 
tipos de vibrato: el harnmer vibrato y el vi¬ 
brato de laringe. La vibración puede variar en 
cuanto a gama y velocidad. 

Vocal principal: Vocales necesarias para obtener 
los modos vocales al cantar (por ejemplo, las 
vocales de la tabla de la página 55). 

Vocales clásicas: Vocales tal como suenan en el 
canto clásico, creadas mediante compresión 
de la lengua. 

Vocales satélite: Variaciones de las vocales prin¬ 
cipales, Por ejemplo, la vocal «A» (como en 
«faro») es una vocal satélite de la vocal prin¬ 
cipal «AE» (como en inglés «and»). Puesto que 
cada vocal recibe un tratamiento diferente, 
es Importante observar a qué vocal principal 
pertenece una determinada vocal satélite 
para tratarla correctamente. 

Vocales: Las letras del alfabeto a, e, i, o, u, que 
forman sonidos abiertos. 

Wagneriano, cantante; Wilhelm Richard Wagner 
fue un compositor alemán del siglo XIX famo¬ 
so por la Invención del «drama musical». Los 
cantantes wagnerianos son aquellos que can¬ 
tan en este estilo operístico dramático. 

Zona aguda de la voz: Entre C5 y C6 para mujeres 
y entre C4 y CS para hombres. 

Zona grave de la voz: Por debajo de C4 para mu¬ 
jeres, por debajo de C3 para hombres. 

Zona media de la voz: Entre C4 y C5 para muje¬ 
res, y entre C3 y C4 para hombres. 

Zona sobreaguda de la voz: Notas por encima de 
C6 para mujeres y de C5 para hombres. 

Zona ultragrave de la voz: Notas por debajo de 
C3 para mujeres y de C2 para hombres. 


Listas adicionales 

Bibliografía, lista de vídeos y lecturas re¬ 
comendadas, disponibles en Internet: 
www.completevocaitechnlque.com 
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Números 

10CC 89 
440 Hz 45 

A 

A 14,52, 55, 100, 110, 121, 160 
Aaron Neville 89,92 
ABBA 97 

Abdomen 22, 246 
AC/DC 184 

Aclarar la garganta 220 
Acorde 235 
Actor 132,212 
Actuación 239,243 
Acústica brillante 229 
Acústica seca 229 
AE 14,52,54,100.110,121,129, 
160,265 

Aerosmith 117, 184, 185 
Afinación 72 

Agrieta fáitskog (ABBA) 97 
Aire 129,265 
Aire añadido a la voz 206 
Demasiado aire 28 
Flujo de aire 45 
Pulsaciones de aire 45 
Salida del aire 27 
Al Jarrean 107 
Alanah Myies 184 
Alanis Morissette 202 
Alcohol 223 
Alergia 216,220 
Alfabeto Fonético Internacional 
(IRA) 14x 
AliceCooper 184 
Altavoces, sistema 229 
Anastacía 117 
Anatomía 21 

AnelersFridén (Inflames) 196 
Angela Gossow (Arch Ertemy) 

196 

Anita Baker 107,117 
Annie Lennox 200 
Apoyo 27 

Apoyo = Movimiento 33 
Apoyo incorrecto 36 
Apoyo incorrecto encubierto 
37 

Apoyo interno 31 
Apoyo interno a través de 
imágenes y sensaciones 33 
Apoyo natural frente a apoyo 
activo 33 

Cómo librarse de un apoyo 
incorrecto encubierto 37 
Conciencia muscular 30 
Conexión entre apoyo y 
sonido 40 

Conexión entre nota y apoyo 
43 

Conoce tus valores de apoyo 
exactos 43 

Economizar el apoyo 40 
Ejercicio de tarareo para los 
valores de apoyo 43 
Ejercicio para valores de apoyo 
de las notas agudas 41 
Ejercicio para valores de apoyo 
de las notas graves 41 


Ejercicio para valores de apoyo 
de notas largas 42 
Ejercicio para valores de apoyo 
en función del tono y el 
factor tiempo 42 
Ejercicio para valores de apoyo 
en función del volumen 42 
El apoyo a través de imágenes 
y sensaciones 35 
E! punto cero del apoyo 34 
Entrenamiento del apoyo 38 
Escasez de apoyo 77 
Espalda contra la pared 38 
Interacción de ios tres grupos 
de músculos 30 
Localizar el apoyo interno 32 
Mover el apoyo 38 
Músculos abdominales 28 
Músculos colaboradores 30 
Músculos de apoyo 
Músculos de apoyo 28 
Músculos de la espalda 29 
Músculos lumbares 29 
Percepción del apoyo 33 
Sentir el apoyo en el abdomen 
35 

Sentir el apoyo en el plexo 
solar 34 

Sentir el apoyo en la cintura 35 
Sentir el apoyo en la espalda 
35 

Sentir el apoyo en las costillas 
35 

Sonido sss 38 
SuzanneVega 88 
Tragar 48 
Uso del apoyo 40 
Valor de apoyo 40 
Apoyo interno 31 
Aprendizaje, diferentes ángulos 
11 

ArchEnemy 196 
Área marginal 83 
Aretha Franklin 107,117,200 
Arpegios 132 
Art Garfu nkel 88,206 
Astrud Gilberto (La chica de 
Ipanema ) 88, 206 
Ataque aspirado (ver Ataque de 
Neutral con aire) 

Ataque de Neutral con aire 61 
Ataque de Neutral sin aire 61 
Ataque de Overdrive 61 
Ataque glótico (ver Ataque de 
Overdrive o Ataque de Edge) 
Ataque no metálico 61,62 
Ataque no metálico con aire 62 
Ataque semimetálico 61 
Ataque simultáneo (ver Ataque de 
Curbirtg ) 

Ataque totalmente metálico 61 
Ataques 

Ataque no metálico 61,62 
Ataque semimetálico 61 
Ataque totalmente metálico 
61 

El apoyo y el twanq aseguran 
un ataque saludable 62 
Otra visión 61 
Práctica del ataque 62 
Atenuación 64 
Audición exterior 230 
Audición interior 229 
Auriculares 229 


Auriculares, uso de 231 
Avión en picado 167,183 
Axl Rose (Guns 'n' Roses) 107 
Ayuda por teléfono 221 

B 

8-52’$ 117 

BabyJean Kennedy (Mothers 
Finest) 117,184 

Bachman Turner Overdrive 184 

Bad Company 97 

Bailarines 156 

Bajo 71 

Banjo 160 

Baño 229 

Barbra Streisand 117 
Barítono 71 
BBKing 107,187,199 
Beach Boys 89,97 
Bee Gees 92,97, 206 
Belting 10,116 
BessíeSmith 107 
BetteMidler 107 
Beyonce 213 

Biblioteca de sonidos CVT 249 
Billie Holiday 107 
Bitlyldol 184 
BíllyJoel 107 
Bing Crosby 88 
Bjorn «Speed» Strid (Soilwork) 
196 

Black metal 196 
Blancas 236 
Biondie 89 
BobDylan 117,184 
Bob Marley 97,107 
Bobby Kimball (loto) 92,97,199, 
200,201 
Boca, abertura 

En la zona aguda/sobreaguda 
de la voz 58 

En la zona medía/grave de la 
voz 58 

En la zona grave de la voz 58 
En la zona media/aguda de la 
voz 58 

En la zona ultragrave de la 
voz 58 

Excesivamente abierta 59 
Boca, forma de la abertura 
Relajación de las comisuras de 
la boca 168 
Sonreír 168 
Boletín 270 
BonnieTyler 184 
Bono (U2) 107 
BoyGeorge 89 
Boyz II Men 213 
Brad Roberts (Crash Test 
Dummies) 107 
Bren da Lee 107 
Brett Anderson 202 
Brian Ferry 88 
Brian Johnson (AC/DC) 184 
Britney Spears 97,187 
Bruce Springsteen 107,184,185, 
200 

Bruja, voz chirriante 167 
BryanAclams 184 
BuddyGuy 107,117,201 
BuddyMolly 107 
Bufido de gato 183 


£ 

C2, C3, C4, C5, Cf> y C7 130 
Cabeza 245 

Calentamiento 228, 245 
Cambios estructurales 216 
Canciones «cargadas» 243 
Cannibal Corpse 196 
Cantante de bines 137,154 
Cantante de cabaret 132 
Cantante de country 84 
Cantante de death metal 184 
Cantante de flamenco 112 
Cantante de folk 232 
Cantante de jazz 105,111,215 
Cantante de ópera 103,149 
Cantante de punk/rock duro 201 
Cantante de rock duro TIO, 177 
Cantante dramático 136 
Cantar en directocon 
amplificación 232 
Cantar no es difícil 6 
Canto acústico 231 
Canto clásico 92 

Cantantes clásicas 89,97,107 
Cantantes clásicos 89,97,107, 
117 

Curbing en el canto clásico 
102 

Edge en el canto clásico 124 
Modos en el canto clásico 140 
Neutral en el canto clásico 92 
Overdrive en el canto clásico 
107,113 

Vocales clásicas 149 
Canto tirolés 203 
Carcajada 183 
Carcass 196 
Carly Simón 89 
Cartílago aritenoides 44 
Cartílago cricoides 44 
Cartílago tiroides 44 
Caso ilustrativo 40,79,80,84,85, 
86, 101, 103, 105, 110, 111, 112, 
124, 128, 132,134, 136, 137, 144, 
145,149,153.154, 157, 184, 189, 
201,212,215,221,223, 232 
Cavidad nasal 48 
Cecilia Bartoli 213 
CelineDion 107,117,213 
Centro del modo 83 
Cesaría Evora 88 
CF Turner (Bachman Turner 
Overdrive) 184 
Chaka Khan 117 
Charles Aznavour 97 
Cher 107 

Chillidos 129,199,265 
Chillidos con efectos 200 
Chillidos distorsionados 184, 200 
ChrisCornell (Soundgarden) 117, 
184 

Chris Martin (Coldplay) 202 
Chris Rea 184 
Chrissie Hyncle 89 
Christina Aguilera 97,187,213 
ChuckBerry 107,117 
Cindi Lauper 117 
Cindy Wilson (The B-52's) 117 
Circulo vicioso 217 
Clannad 88 
Clases magistrales 270 
Clases magistrales y cursos 
introductorios (1 o 2 días) 270 
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Clases privadas 270 
Clave 239 
Clawfinger 184 
CU ff Richard 107 
Coche de carreras acelerando 
193 

Coche de juguete 167 
Coche frenando o derrapando 
183 

Coches deportivos 106 
Cockney Rebel 97 
Colcfplay 202 
Color del sonido 

Color de! sonido en Curbing 
101 

Color del sonido en Edge 123 
Color del sonido en Neutral 91 
Color del sonido en Overdrive 
111 

Color del sonido y modos 139 
Growl y colores clel sonido 194 
Grunt y colores del sonido 197 
Introducción al color del 
sonido 158 

Lista de colores del sonido 173 
Sonido más claro 173 
Sonidos más oscuros 173 
Coloratura 213 
Comer y beber 222 
Cómico 153 

Cómo encontrar el ruido 181 
Compás 160,236 
Compás débil 236 
Compás fuerte 238 
Complete Vocal Instituto (CVI) 

269 

Boletín 270 

Clases magistrales y cursos 
introductorios (1 o 2 días) 
270 

Clases privadas 270 
Complete Vocal Academy 269 
Curso para cantantes (1 año), 
para cantantes con una 
agenda apretada 269 
Cursos de 5 días 270 
Díplomatura de Cantante/ 
Profesor de canto (3 años) 
269 

Compresor 232 

Con faldas y a lo loco 152 

Conducto nasal 158 

Apertura del conducto nasal 
171 

Cierre del conducto nasal 171 
Conocer la historia 240 
Consonantes 237 
Consonantes 56 
Evitar la relajación en las 
consonantes 56 
Producción correcta de 
vocales y consonantes 56 
Constricción incontrolado 
Constricciones incontroladas 
46,48 

Desencadenantes de 
constricciones 49 
Evitar las constricciones 48 
Contenido 96,129, 265 
Contralto 71,174 
Coordinar el apoyo y el sonido 
vocal 226 
Corcheas 236 

Corey Glover (Living Colorir) 107 


Cornelis Vreeswijk 187 
Coros de escuela 88 
Coros de iglesia 88 
Cortar el rollo 243 
Costillas 22 
Cranberries 202 
Crash Test Dummies 107 
Creación de una distorsión 
intencionada 179 
Creak 187 
Creaktng 187 
Creaking involuntario 188 
Credibilidad 239 
Cristina Aguilera 213 
Crooner 193,201 
Cuello 245 
Cuenco 230 
Cuenco pequeño i 22 
Cuerdas falsas 44 
Cuerdas falsas, vibración 179 
Cuerdas vocales 44,158,179 
Fase cerrada 46 
Flageóle! 67 

Vibraciones de las cuerdas 
vocales 45 
Cuneiforme 177 
Curbing 

Advertencias en Curbing 104 
Chillidos en Curbing 199 
Colores de sonido en Curbing 
101 

Cómo encontrar el Curbing 97 
Condiciones del modo 
Curbing 97 

Distorsión en Curbing 184 
Distorsión no Intencionada en 
Curbing 105 

Ejercicios en Curbing 103 
Hablar en Curbing 154 
Tono en Curbing 99 
Visión general 96 
Vocales en Curbing 100 
Volumen en Curbing 101 
Curso intensivo de 4 meses 269 
Curso para Cantantes (1 año), 
para cantantes con una 
agenda apretada 269 
Cursos de 5 dias 270 
Cursos Introductorios 270 
CVI (Complete Vocal Instituto) 
269 

CVT Sound Library (ver Biblioteca 
de Sonidos CVT) 

D 

Dan McCafferty (Nazareth) 184 
David Bowie 97,183 
David Coverdale 107,184 
David Gilmour (Pink Floyd) 89, 
187 

David Lee Roth 92,97,184,192, 
199 

David Vincent (Morbid Angel) 

196 

Death metal 196 
Dedo anular 236 
Dedo corazón 236 
Dedo índice 236 
Desafinar 72 
Desafinar 72 

Descanso de la voz 217,218 
Desdoblamiento de voz 79 
Desesperación 196 


Diafragma 22,24 
Potencia del 27 
Diana Ross 107,206 
Dick Gaughan 237 
Dido 202 

Dilema entre aspecto y fuerza 
física 40 

Dlmmu Borgii 196 
DlonneWarwick 107,206 
Díplomatura de Cantante/ 
Profesor de canto (3 años) 269 
Diptongos 56 

Directo con amplificación, cantar 
en 232 

Distorsión intencionada 179 
Distorsión plena 185 
Distorsión 

Cómo encontrar el ruido 181 
Creación ele una distorsión 
intencionada 179 
Distorsión 179 
Distorsión plena 185 
Prácticas de distorsión 185 
Ruido añadido a un modo 183 
Dolly Parton 107,117 
Dolores O'Riordan (Cranberries) 
202 

Don Henley (Eagles) 97 

Donald Fagan (Steely Dan) 97 

Dónele mirar 244 

Dormir 222 

Dulce 129,265 

Dusty Spríngfteld 88,206 

E 

E 14,52,54,100,110,121,129. 

160,265 
Eagles 97 

Earth, Wlnd and Fire 89 
Eartha Kitt 88,107 
Ecuaüzación 230 
Eddle Vedder (Pearl Jam) 107 
Edge 

Advertencias en Edge 126 
Antes Belttng 116 
Ataque de Edge 61 
Chillidos en Edge 200 
Colores de sonido en Edge 123 
Cómo encontrar ei modo Edge 
117 

Condiciones del modo Edge 
117 

Distorsión en Edge 184 
Ejercicios en Edge 125 
Hablar en Edge 155 
Neutral con apariencia de 
Edge 92 

Tono en Edge 12! 

Visión general 116 
Vocales en Edge 121 
Volumen en Edge 122 
Edith Plaf 107 
Efecto «demoniaco» 196 
Efecto percusivo 237 
Efectos 

Importancia de las emociones 
178 

Introducción 177 
Los efectos requieren energía 
178 

Principios generales 178 
Ejemplos de sonidos 249 
Ejercicio físico 245 


Ejercicios melódicos 235 
Ejercicios sencillos 13 
1:1 Padrino 98 
Elaine Paige 97 
Elección artística 73 
Elevación dei pecho 23 
Ella Fítzgerald 89 
Eiton John 97 
Elvis Costello 97 
Elvis Presley 107 
Embudo epigiótico 51,159 
Emmilou I-larris 202 
Emociones 216 
Endoscopio 216 
Endoscopio de fibra óptica 216 
Energía 39 
Enrique Iglesias 206 
Entonación, mala 72 
Entrenamiento melódico 
avanzado 236 

Entrenamiento rítmico avanzado 
237 

Enya 88 

Epiglotis 45,158 
Equilibrio entre el apoyo y la 
voz 225 
Eric Ciapton 97 
Error 244 

Escala de bines 237 
Escala pentatónica 237 
Esfera propia clel micrófono 176 
Esófago 48 
Esófago 48 

Espalda apoyada contra ia pared 
38 

Especialista de la voz 216 
Espejo 230 
Estados de ánimo 240 
Estereotipo italiano de tas 
películas italianas 98,154 
Estrangulado 183 
Estrés 216 
Estroboscopio 216 
Estudio 221 

Estudio de grabación, cantar 
en 231 
Estúpido 197 
Etta James 107, 117, 184 
EvaCassidy 200 
Exigencias 9 
Expresión 238 
Expresión conjunta 242 
Expresión oral, técnicas 
Cuestiones generales sobre el 
habla 155 

Hablar en Curbing 154 
Hablar en Edge 155 
Hablaren Neutral 152 
Hablar en Overdrive 153 
Técnicas de expresión oral 152 
Extensión vocal 70 

F 

Factor tiempo 42 
FairportConvention 97 
Falsete 67 
Fase cerrada 46 
Fastidio, sensación 197 
Fee Waybill (The Tubes) 97 
Flageolet 67 

Folk escocés, cantante 237 
Foniatra 216 
Forma 237,239 
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Foro en linea sobre técnica vocal 
270 

Fortaleza física, importancia 222 

Forzar 27 

Fosa piriforme 177 

Fosas nasales 48 

Frank Sinaira 107 

Fraseo 234 

Fraseos rápidos 213 

Fraseos rápidos 213 

Freddie Jackson 213 

Freddie Mercury 107,117, 184 

Fumar 223 

G 

Garganta 48 
Garganta abierta 49 
Gárgaras 191 

Gary Brooker (Procol Harum) 97 
Gástrico, reflujo 216 
Gemir 97 
George Benson 97 
George Corpsegrinder Fisher 
(Cannibal Corpse) 196 
George Michaei 107,199 
Gestos 243 
gggm 191 
Gilberto Gil 89 
Gimotear 97 
GinoVanelli 107 
Gisela May 107 
Giadys Knight 107 
Godiey & Cíeme (10CC) 89 
Goofy 163 
Gospei 117,128,213 
Grace Jones 107 
Graznido ele un pato 166 
Gritón 129,265 
Growi 192 

Growi añadido a un modo 193 
Grunt 196 

Grunt a través del growi 197 
Guns 'n' Roses 107 
GypsyKings 107,202 

H 

Hablar como un niño 167 
Hacer copa con la mano 230 
Hammer vibrato 209 
Plank Williams 107,117,202 
Flarry Belafonte 88 
Haz loque debas 155 
Hercio (Hz) 45 
Hinchazón del abdomen 24 
Hipofaringe 177 
Historia 239 
Historia del canto 6 
«Hold» 97,129,265 
Hombre imitando a una mujer 
90 

Hombros 245 
Hueso hioídes 48 
Huey Lewís 107 


I 14,52,54, Í00,110,121,129, 
160, 265 
lloveLucy 155 
ianDury 191 
lan Gillan 92,97,199, 201 
ke-T 107 
Identidad IS2 


IE ¡4,52,54,100, 110, 121, 129, 
160, 265 
Iggy Pop 97 
Ilusión 239 
Imitador 153 
Improvisación 234,239 
improvisación (iniciación) 234 
Improvisación avanzada 236 
Inflames 196 
Incorporar 238 
Infección 216,219 
inflamación 216 
Inspiración 23 
Interpretación 239 
Intuición 239 
Investigación 7,8 
INXS 107 
Irritación 216 

J 

J J Cale 97 
Jack Bruce 107 

James Brown 117,184,185, 192, 
199,200, 201 

James HetField (Metallica) 107, 
184 

James Ingram 97,187,213 
Janis Jopiin 117,183, 184,185, 
187, 201 

Jeffrey Waiker (Carcass) 196 
Jenntfer Holiday 107,117 
Jennifer Warnes 97 
Jerry Lee Lewis 107 
Jim Morrison 107,184 
Jími Hendrix 97 
Joan Armatrading 89,107 
Joan Baez 89 

Joe Cocker 184, 185, 191,200, 201 
John Hiatt 202 

John Kay (Steppenwoif) 184,192 

John Lee Hooker 107 

John Lennon 89,187 

John Martyn 187 

JohnPKee 187 

John Tardy (Obituary) 196 

JohnnyCash 107 

Johnny Winter 184,192 

JonBonJovi 107, 117 

Joní Mitcheli 89 

JudyGarland 107,117 

Juego de la soga 39 

Julie Andrews 89 

Juliette Greco 107 

Julio Iglesias 107,206 

K 

Karaoke, archivos y GD 238 
Kate Bush 89 

Kate Pierson (The B-52's) 117 
Kathleen Ferrier 102 
l<0 Lang 97,202 
Khaied Hadj Brahim 213 
kkkrrr 191 

L 

La chica de Ipanema 88,206 
La Voix Mystére Bulgare 107,202 
Labio inferior 119 
Labios 158 

labios, evitar tensar 50 
Ladrido 197 
laringe 44 

Bajar la laringe 162 


Ejercicios para elevar y bajar la 
laringe ¡64 
Elevar la laringe 163 
Laringe 158,162 
Movimientos de la laringe 47 
Laringofaringe 48 
Laringólogo 2!6 
Lauryn Mili 213 
LaVern Baker 107,192 
Leadbelly 107,202 
Led Zeppelin 97 
Lengua 158 

Colocación de la lengua 53 
Cómo localizar ia posición de 
la lengua 54 
La lengua 166 
Lengua comprimida 166 
Lengua expandida 166 
Tensiones en la parte posterior 
de la lengua 53 
Leonard Cohén i07 
Letra 239 

liam Gallagher (Oasis) 97 
Líbre 97 

Libros extensos 230 
Líder 243 

Ligamento, cuerdas vocales 45 

Limitador 232 

Linda Ronstadt 202 

Línea de bajo 238 

Lionei Rtchie 97 

LittleFeat 107 

Little Richard 1Q7,184, 199, 202 

Living Colour 107 

Liza (VlinelJi 107,117 

Llanto de un bebé 166 

Logaterapia 217 

Lolly Vegas (Redbone) 107 

Lorettalynn 107 

Los blancos no la saben meter 155 

Lou Reed 107 

louís Armstrong 192,193 

Loweil George (Little Feat) 107 

Luciano Pavarotti 117 

Lucille Bal! en llove Lucy 155 

Lyle Lovett 97 

M 

M 171 

Madonna 97 
Mahalia Jackson 107,117 
Máire (Moya) Brennan (Clannad) 
88 

MamaCass 107,184 

Mandíbula relajada 129, 265 

Mandíbula, posición correcta 50 

Manzanilla 222 

Maracas 235 

Marc Cohn 97 

Marcar los tiempos 236 

María Callas 107,213 

Mariah Carey 92,97,187,206, 213 

Marie Fredriksen (Roxette) 107, 

117 

Marílyn Monroe 88,206 
Marílyn Monroe en Con faldas y a 
lo loco 152 
Marlene Dietrích i 07 
Mary Black 97 
Meat Loaf 97 
Medida 236 

Meianie Griffith en Secretaría 
ejecutiva 152 


Melisma 213 

Meiissa Etheridge ¡07, 1 17, 184 
Membrana mucosa 44 
Membranas cuadranglares 51 
Memoria muscular 12 
Metallica 107,184 
Método 129,265 
Método «subir un nivel» 233 
Método «totalmente metálico» 
232 

Metodología 8 
Metrónomo 236 
Mezzo-soprano o Mezzo 71 
Michaei Bolton 97, 184,187,206, 
213 

Michaei Hutchence (INXS) 107 
Michaei Jackson 92,187, 192,199, 
200,201,202 

Michaei McDonald 92,97, 184 
Michaei Stipe (REM) 97 
Míck Hucknall (Símpiy Red) 92, 

97 

Míck Jagger 97,107, 117, 199 
Micrófono, elegir 233 
Micrófono, técnica 
Conoce tus niveles de volumen 
176 

Esferas microfónicas 175 
Probar las esferas con nuevos 
micrófonos 176 
Pronunciación y micrófono 
175 

Mills Brothers 97 
Millón Mascúllenlo 89 
Miriam Makeba 107 
Mitos 6,155 
Modo 129,265 

Modo intermedio ele ayuda 133 
Modo semimetálico 96 
Modo totalmente metálico 106, 
116 

Modo vocal 

Ajuste de los modos 84 
Cambio de modo vocal 76 
Cambio entre modos 83 
Centro del modo 83 
Color del sonido y modos 139 
Elección de ia vocal en función 
del modo 151 
Enseñanza de los modos 
metálicos 82 
Introducción a los cuatro 
modos vocales 81 
Limitaciones de los modos 84 
Modo intermedio de ayuda 
133 

Modos en el canto clásico 140 
Practicar los modos 86 
Reconocer los modos 84 
Recorrido por los capítulos 
referentes a los modos 86 
Rellenar los modos 86 
Resumen de los modos 128 
Solución de problemas 83 
Todo el mundo usa sonidos 
metálicos 82 
Tonalidad y modos 134 
Tracto vocal 158 
Transiciones entre modos 131 
Transiciones especificas 136 
Uso de ios modos 130 
Utilizar el apoyo suficiente 85 
Vocales y modos 149 
Volumen y modos 141 
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Monitoraje 229 
Monotonía 156 
Monstruo terrible 193 
Monty Python's l-lying Orcos 90 
Morbid Angel 196 
Mordedura 107, 129,265 
Mothers Finest 117, 18'! 

Muddy Waters 107 
Muecas 243 
Mundo occidental 88 
Murray l-leacl 97 
Músculos 28 

Músculos abdominales 28 
Músculos colaboradores 30 
Músculos de la espalda 247 
Músculos oblicuos externos 29 
Músculos oblicuos internos 29 
Músculos rectos del abdomen 29 
Músculos transversos 
abdominales 29 
Música clásica 97, 117 
Musical 111,144,149 

N 

N 171 

Nacimiento de la Técnica Vocal 
Completa 8 
Napalm Death 196 
Nasalidad 171 
Nasofaringe 48 
Nat King Colé 89 
Nazareth 184 
Negras 236 
Neil Young 89 
Neneh Cherry 97 
Nervio dañado 216 
Neutral 

Advertencias en Neutral 95 
Chillidos en Neutral 199 
Colores de sonido en Neutral 
91 

Cómo hallar el Neutral sin aire 
a través del sonido 90 
Condiciones del modo Neutral 
88 

Distorsión en Neutral 183 
Distorsión no intencionada en 
Neutral 95 

Ejercicios en Neutral 93 
El Neutral sin aire a través de 
Imágenes y sensaciones 89 
Hablaren Neutral 152 
Neutra! con aire 88 
Neutral con apariencia metálica 
92 

Neutral en el canto clásico 92 
Neutral sin aire 88 
Tono en Neutral 90 
Visión general 87 
Vocales en Neutral 90 
Volumen en Neutral 90 
Neutral con apariencia metálica 
92 

NG 171 

Nina Hagen 184,191, 199,200 
Niveles del tracto vocal 
Nivel 1 177 
Nivel 2 177 
Nivel 3 177 
Nivel 4 177 
Nivel 5 177 
Nivel 6 177 
No metálico 129,265 


No tener oido musical 74 
Noche de juerga 223 
Nockiy Holder {Slade) 107,184 
Nodulos 218 
Norma acústica 158 
Nueva York 221 
Nuez de Adán 44 
Nusrat Fateh Alí Khan 97, 213 

0 

O 14,52,55, 100, 110, 121, 129, 
160, 265 
Oasis 97 
Obituary 196 

OE 14,52, 100, 110, 121,129, 160, 
265 

Oír la propia voz 229 
Olivia Newton John 107 
Om Kalsoum 107,213 
Ópera 174,213 
Operación 217 
OR 14 

Orco (de El señor de los anillos) 

197 

Ornamentación, técnicas 213 
Oro faringe 48 
Otis Reddlng 107,184 
Otorrinolaringólogo 216 
Oü 14,52,55,100,110,121,129, 
160, 265 
Overdrive 

Advertencias en Overdrive 114 
Colores de sonido en 
Overdrive 111 
Cómo encontrar el modo 
Overdrive 107 
Condiciones del modo 
Overdrive 107 
Distorsión en Overdrive 184 
Ejercidos en Overdrive 113 
Hablar en Overdrive 153 
Tono en Overdrive 109 
Visión general 106 
Vocales en Overdrive 110 
Volumen en Overdrive 111 
OzzyOsborne 92,107 

F 

Palabras 242 
Paladar blando 158,169 
Paladar duro 169 
Paladar 

Bajar el paladar 169 
Elevar el paladar 169 
Pandereta 235 
Parte A 237 
Parte B 237 
Pato 116 

PatsyCline 107,202 
Patti Austin 107 
Patti LaBeile 117 
Paul McCartney 107,184,199 
Paul Rogéi s (Free, (Jad Company) 
97 

Paul Simón 107 
PeaboBryson 92,97 
PearIJam 107 
Pedales de guitarra 106 
Pensaren positivo 219 
Percusión 235 
Percy Sledge 117,191 
Perro jadeando 163 


Persecución 236 
Personaje 24! 

Personas que hablan fuerte 153 
Pe ter Ga br ¡el 9 7,18 7 
Ph¡! Collins 97 
Phil lynott (Thin Uzzy) 107 
Philip Bailey (Earth, VVind and 
Pire) 89 
Pionísimo 64 
Piano 235 
PinkFloyd 89,187 
PJHarvey 187 
Plácido Domingo 117 
Plato sopero 230 
Pliegues aríepiglótlcos 51 
Plieguesventrlculares 44 
Pólipo 216 

Pop/rock, cantante 86 
Popular, música 117 
Postura 26 

Potenciación de graves 176 
Presentación 243 
Prevención 218 
Prevención y primeros auxilios 
220 

Primeros auxilios 270 
Prince 92,199,200,201 
Problema principal 11 
Procol Horum 97 
Professor Longhair 202 
Programa de primeros auxilios 
225 

Progresión 241 
Pronunciación 53 
Pubertad 70 
Pulgar 236 

Punto de inflexión 241 

Q 

Quejarse 97 
Quinta marcha 106 
Quiste 216 

R 

R&B, música 97,213 
RageAgalnst The Machíne 97 
Rana Gustavo de t.os Teleñecos 
53,193 

Randy Crawford 117,213 
Rattle 191 

Rattle de la parte posterior de la 
lengua 

Rattle de úvula 190 
Rattle del artílago aritenoides 
190 

Rattle salival 190 
Rattle, trol malvado 183 
Ray Charles 97,184,199 
Ray Davies (The Kinks) 107 
Redbone 107 
Reflujo ácido 216 
Reggae, grupo 128 
Región lumbar 248 
Registro de cabeza 67 
Registro de pecho 67 
Registro de pulso 67 
Registro de silbido 67 
Registro mixto 67 
Registros 66 
Relajar la voz 218 
REM 97 
Resonancia 67 
Respiración 21 


Responsabilidad 11 
Retardo 230 
Reverberación 230 
Richard Oavies (Supertrarnpj 89 
Rítmicos, ejercicios 235, 236 
Ritmo 236 

Roben De Miro en Taxidriver 154 
Roben Plant (l.ed Zeppelin) 97 
Rock duro 117 
Rock, cantante 124,128, 145 
RodStewart 184 
Roger Daltrey (The VVho) 97,107, 
201 

Roger Hodgson (Supertramp) 89 
Roger Waters (Pínk Floyd) 89, 187 
Ronnie James Dio 107, 117,184, 
233 

Ronnie James Dio 107,117,184, 
233 

Ronquera 216 
RosiePerez 155 
Roxette 107, 117 
RoyOrbison 97 
rrr 191 

Rugido de león 193 
Ruido añadido a un modo 183 
Rupturas 76 
Rupturas vocales 76 
Rupturas entre modos 203 
Rupturas vocales 202 

s 

Sade 88 
Salif Keita 97 
Saliva 191 
Sam Brown 202 
SammyDavisJr 107 
Sandy Denny (Fairport 
Convention) 97 

Sangrado en las cuerdas vocales 
216 

Sarah Vaughan 88,107, 206 
Saxofonista 157 
Seal 97 

Sebastian Bach (Skld Row) 117, 
184 

Secretaria ejecutiva 152 
Secuencias rápidas de notas 213 
Semimetálico 129, 265 
Semiprofesional, cantante 85 
Señales de aviso del cuerpo 223 
Sequedad de las cuerdas vocales 
216 

Sheryl Crow 97 
Shirley Bassey 107,117 
Sierra eléctrica 160 
Simply Red 92,97 
Slnead O'Connor 88 
Siseo de dragón 183 
Skld Row 117,184 
Skin (Sylvia Massy, Skunk Anansie) 
97, 184 

Slade 107,184 
SlyStone 192,200 
Sotlwork 196 
Solución de problemas 
Abrir demasiado la boca 59 
Advertencias en Curbing 104 
Advertencias en Edge 126 
Advertencias en Neutral 95 
Advertencias en Overdrive 114 
Apoyo incorrecto 36 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadolin • www.completevocalinstitute.com 


259 


Apoyo incorrecto encubierto 
37 

Causa de los problemas 
vocales 221 
Constricciones 46 
Distorsión no intencionada en 
Curblng 105 

Distorsión no intencionada en 
Edge 127 

Distorsión no intencionada en 
Neutra! 95 

Distorsión no intencionada en 
Overdrive 114 
Ejemplo de una ruptura 76 
Ejercicio para eliminar un 
desdoblamiento de la voz 
79 

Escasez de apoyo 77 
Exceso de mucosidada 219 
Exceso de vibrato 211 
Nodulos 218 

Practicar mientras descansa la 
voz 219 

Prevención y primeros auxilios 
220 

Programa de primeros auxilios 
225 

Solución de los 

desdoblamientos de voz 79 
Solución de problemas 76,83 
Solución de rupturas vocales 
no Intencionadas 76 
Tensión muscular inadecuada 
216 

Terminar bien las notas 60 
Un sonido demasiado tenue o 
una ruptura 78 
Uso del flageolet por debajo 
de C agudo 78 
Sonido 45 
Sonido acústico 176 
Sonido clásico 126 
Sonido metálico 81 
Sonido «mezclado» 56 
Sonido «sss» 38 
Sonido, pruebas 233 
Soprano 71,103 
Soprano en una ópera 
importante 164 
Soul potente 117 
Soul, cantante 101,134,188 
Soundgarden 117,184 
Status Quo 97 
Steely Dan 97 
Stephen Stills 97 
Steppenwolf 184,192 
Steve Harley (Cockney Rebel) 97 
Steven Tyler (Aerosmith) 117, 

184,185 

Stevle Wonder 97,184,187,192, 
199,213 

Stian «Shagrath» Thoresen 
(Dimmu Borgir) 196 
Sting 97 
Styx 117 
Subdivisión 236 
Subregistro 67 
Subtexto 241 
Supertramp 89 
SwingleSingers 89 
Sylvia «Skln» Massy 97,184 


1 

TammyWynette 107 
Tararear 171 
Taxidriver 154 
Teatro 153 

Teatro de máscaras coreano 187 
Técnica correcta 224 
Técnica deficiente 219 
Técnica Vocal Completa, visión 
general 19,264 

Técnicas de estudio y de directo 
231 

Teleñecos, Los 193 
Tempo 239 
Tenor 71,124 

Tenor principal en compañía 
operística importante 124 
Tensión muscular, desequilibrio 
216 

Tensiones del idioma 53 
Tensiones clel idioma 53 
Tensiones en la parte posterior 
de la lengua 53 
Teoría y práctica 9 
TerenceTrent D'Arby 97,184,185, 
199,201 

Terminación de la nota 60 

Terminología confusa 76 

The Kinks 107 

The Pet Shop Boys 89 

TheTubes 97 

TheWho 107 

Tltin Lizzy 107 

Thinning (ver Atenuación) 

TlnaTurner 117,184,185,200, 

201 

Tipos de voz 70 

Tom Jones 107 

TomWaits 184, 185, 192, 196 

Tomillo 222 

Tommy Korberg 97 

Toni Braxton 97 

Tono 66 

Growi y tono 194 
Gruntytono 197 
Máx, C5 129,265 
Max. D5 129,265 
Refinamiento del tono 73 
Regulación del tono 47 
Tonalidad en Curblng 99 
Tonalidad en Edge 121 
Tonalidad en Neutra! 90 
Tonalidad en Overdrive 109 
Tonalidad y modos 134 
Tono 129,265 
Zona aguda de la voz 67 
Zona aguda de la voz y 
flageolet 67 
Zona grave de la voz 67 
Zona media de la voz 67 
Zona ultragrave de la voz 67 
Zonas extremas de la voz 69 
Tórax 246 

Totalmente metálico 129,265 
Toto 92, 97, 199, 200, 20! 

Trabajar la expresión 240 
Trabajo conjunto con la banda 
242 

Trabajo real del cantante 242 
Tracto vocal 158 
Tracto vocal amplio 173 
Tracto vocal pequeño 173 
TracyChapman 107 


Traducción 240 
Tramaine Hawkins 92, 117, 184 
Transiciones específicas 136 
Transiciones inaudibles 132 
Tráquea 44 
Trémolo 211 

Tres principios generales 20 
Ventajas 20 
Tubo 163 
Twang 129,265 

Localizar el twang 52 
Prácticas de twang marcado y 
twang necesario 161 
Twang con laringe baja 160 
Twang marcado 52,160 
Twang marcado y vocales 52 
Twang necesario 51,159 
Twang necesario 159 

u 

U 14,52,55,100,110,121,160 
U2 107 

UH 14,52, 100, 110,121, 129 160, 
265 

UO 14,52, 55, 100, 110, 121,129, 
160,265 

V 

Vacío 46 
Vahos 222 

Van Morrison 107, 184 
Vaya Con Dios 107 
Vela 28 
Ventana 230 
Vera Lynn 107,202 
Vibrato 209 

Vibrato involuntario 46 
Vibrato de laringe 209 
Vibrato, hammer 209 
Vibrato diafragmátíco 10 
Vibrato, hammer 209 
Vldeoqulmografla 216 
Vocales de prácticas 131 
Vocales principales 53 
Vocales satélite 53 
Vocales 

Dirigir las vocales hacia IE, UO 
y UH 149 

Elección de la vocal en función 
del modo 151 

Evitar la tensión en las vocales 
56 

Growi y vocales 194 
Producción correcta de 
vocales y consonantes 56 
Sustituir las vocales por E y 
O 149 

Sustituir las vocales por las 
vocales con twang IE, E, AE 
yOE 149 

Twang marcado y vocales 52 
Usar las vocales exactas 14 
Variación de las vocales al 
subir el tono 56 
Vocales clásicas 149 
Vocales de prácticas 131 
Vocales en Curblng 100 
Vocales en Edge 121 
Vocales en la zona aguda de ¡a 
voz 129,265 
Vocales en Neutral 90 
Vocales en Overdrive 110 


Vocales principales y vocales 
satélite 53 

Vocales usadas en el libro 14 
Vocales y modos 149 
Voces de hombres y mujeres 70 
Voces de los mayores 71 
Voces infantiles 70 
Volumen en los ejemplos de 
sonidos 249 

Volumen medio fuerte 145 
Volumen medio suave 145 
Volumen potente 144 
Volumen suave 145 
Volumen 

Cambio ele volumen 65 
Combinaciones de volumen 
147 

Conocer el volumen de tu 
voz 64 

Ejercicios avanzados de 
volumen 146 
Growi y volumen 194 
Grunt y volumen 197 
Pianíslmo y atenuación 
(«thinning») 64 
Volumen 129,265 
Volumen de cada modo vocal 
64 

Volumen en Curbing 101 
Volumen en Edge 122 
Volumen en Neutral 90 
Volumen en Overdrive 111 
Volumen medio 129,145,265 
Volumen potente 129,144, 
265 

Volumen suave 129,145,265 
Volúmenes y modos 141 
Voz chirriante de bruja 183 
Voz de las chicas en la pubertad 
70 

Voz de los chicos en la pubertad 
70 

Voz de recién levantado 220 

w 

Waylon Jennings 107 
Whitney Houston 107,192, 202, 
206,213 

WillieNelson 107 
Wilson Pickett 184,201 
Wobble 212 

WoodieGuthrie 107,117 
World music 213 

Y 

YmaSumac 192 
Youssou N'Dour 107,117 

z 

Zach De La Rocha (Rage Agalnst 
The Machine) 97 
ZakTeli (Clawfinger) 184 
Zarali Leander 107 
Zonas extremas de la voz 
Entrenamiento de la zona 
sobreaguda de la voz 69 
Entrenamiento de la zona 
ultragrave de la voz 69 
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Esquemas gráficos 


En las siguientes páginas se incluyen algunos esquemas gráficos 
para facilitar el estudio y el seguimiento. 

En el gráfico de tus habilidades técnicas de canto podrás ano¬ 
tar cuáles son los modos, tonos, colores de sonido, volúmenes y 
efectos que controlas, También puedes usarlo para hacer un se¬ 
guimiento de las mejoras técnicas que vayas experimentando. Re¬ 
cuerda que no es imprescindible que lo controles tocio. Un artista 
se caracteriza también por lo que elige NO hacer. 


Página Esquema gráfico 

262 Gráfico de tus habilidades técnicas ele canto 

264 Esquema de la Técnica Vocal Completa 

265 Esquema de los modos vocales 

266 Modos vocales, tono y volumen 


Si tienes alguna duda sobre la técnica de canto o deseas informa- 267 Color del sonido 
clon sobre clases y cursos de formación en Técnica Vocal Comple¬ 
ta, puedes usar el foro de discusión en línea sobre técnica de can¬ 
to (en inglés) o contactar con el centro Complete Vocal Institute. 


Foro de discusión en-línea sobre técnica vocal 

forum.completevocalinstitute.com 


Complete Vocal Institute 

Kultorvet, Hausergade 3,5 
DK-1128 Copenhagen K 
Dinamarca 

tel 1-45 3332 7724 

email cvi@shout.dk 

www.completevocalinstitute.com 


Boletín 

Si te interesa recibir las últimas noticias sobre investigación, técni¬ 
ca, cursos y formación, etc., puedes suscribirte al boletín del CVI 
en www.completevocalinstitute.com 
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Un profesor de CVT certificado es el mejor cualificado para en¬ 
señar la Técnica Vocal Completa (CVT). 

Un profesor de CVT certificado ha completado un curso de D¡- 
plomatura de Cantante/Profesor de canto de 3 años en el Com¬ 
plete Vocal Instituto (CVI) de Copenhague, por lo que está profe- 
sionalmente cualificado como cantante y profesor y ha probado 
ser capaz de realizar demostraciones y clases de acuerdo con la 
técnica, filosofía y método de aprendizaje de Complete Vocal 
Technique. 

Se espera que un profesor de CVT certificado se ponga perió¬ 
dicamente al día en la práctica y la teoría de acuerdo con las 
últimas investigaciones en ciencia vocal, técnica práctica y los 
hallazgos más recientes en pedagogía. Para conservar la certifi¬ 
cación, el profesor debe renovarla cada tres años para garanti¬ 
zar que está al día en todo momento. 

Para proporcionar la información más clara y correcta posible, 
se espera que todos los profesores de CVT certificados informen 
correctamente de sus cualificaciones en CVT en su página web, 
las redes sociales y otros materiales de marketing. 

La rápida expansión de ia CVT 

Muchos cantantes valoran la Técnica Vocal Completa a la hora 
de trabajar sus retos vocales. Con versión en 7 idiomas del libro 
y muchos cursos disponibles, la CVT se está ampliando a gran 
velocidad. Profesionales de la voz de todo e! mundo utilizan la 
CVT, y actualmente es el método de técnica de canto de mayor 
crecimiento en Europa. 


diferenciar claramente entre profesores de CVT certificados y 
aquellas personas que puedan haber realizado otros cursos en 
el CVI o que de otro modo hayan aprendido la CVT, o ni siquiera 
esto último. Hay una gran diferencia entre recibir instrucción so¬ 
bre CVT como cantante y recibir formación para enseñar CVT en 
la Diplomatura de Cantante/Profesor de canto de 3 años en el 
Complete Vocal Institute. Nos tomamos en serlo estos tres años 
de estudio que requiere convertirse en profesor de CVT certifi¬ 
cado: ¡hay mucho que aprender! 

Los profesores sin certificación del Complete Vocal Institute 
pueden ser buenos en muchos sentidos, pero no están debi¬ 
damente formados para enseñar CVT y no están al día de las 
técnicas más recientes de CVT. En el CVI no sabemos qué ense¬ 
ñan esos profesores ni cómo lo hacen. Por tanto, no podemos 
responder por ellos. 

Buscar un profesor de CVT certificado 

En la página web del Complete Vocal Instituto encontrarás la 
lista de todos los profesores de CVT certificados. Los profesores 
que no estén en esta lista no tienen certificación. Los antiguos 
profesores de CVT certificados que han perdido la certificación 
no estarán presentes en la lista, pero pueden renovar la certi¬ 
ficación y volver a figurar en la lista una vez que recuperen su 
aptitud tras ponerse al ella. En la lista figura el año en que se cer¬ 
tificó por primera vez al profesor de CVT certificado y los cursos 
que ha completado. 

Consulta la lista de profesores de CVT certificados en: 
www.completevocalinstitute.com 


La creciente demanda de CVT requiere profesores debidamen¬ 
te formados y que dominen las técnicas, así como el método 
de enseñanza. Esta formación se realiza en el Complete Vocal 
Institute y los cantantes/profesores que lo completan reciben la 
certificación para impartir la CVT. A día de hoy, 194 profesores 
de CVT certificados imparten clases en 16 países de Europa, Es¬ 
tados Unidos y Orlente Medio (diciembre de 2012). 


Puedes ponerte en contacto con el Complete Vocal Institute si 
tienes peticiones especiales en relación con encontrar un pro¬ 
fesor que se ajuste a tus necesidades, si tienes preguntas sobre 
las cualificaciones de CVT de un profesor o cualquier otra duda. 
También puedes ponerte en contacto con nosotros si deseas 
una clase por Skype o una dase individual del Complete Vocal 
Institute. 


Profesores sin la debida preparación para impartir CVT 

Por desgracia, a medida que crece la demanda de CVT, algunos 
profesores sienten la tentación de anunciar que pueden impar¬ 
tir CVT aunque no hayan realizado ninguna formación oficial 
para enseñar CVT. Estos profesores pueden causar problemas si 
no enseñan correctamente la CVT. 


Puedes contactarnos en cvi@shout.dk o en el +45 3332 7724. 


El Complete Vocal Institute desea garantizar que los cantantes 
de todo el mundo tengan acceso a los mejores profesores de 
CVT del nivel profesional más alto. Con este fin, es Importante 
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El Complete Vocal Institute es el Instituto vocal más grande de 
Europa para cantantes profesionales y semlprofesionales. Las 
principales razones de su éxito son el uso de un método vocal 
propio, la Técnica Vocal Completa (CVT por sus siglas en inglés), 
y una pedagogía especial mediante la cual los cantantes son 
formados por muchos profesores diferentes, incluso en e! mis¬ 
mo tema. Escuchar el mismo contenido explicado con ligeras 
diferencias por diferentes profesores hace que la información 
se asiente de manera más sólida. El uso de clases magistrales 
y otras sesiones de grupo ha demostrado ser sustancialmente 
más eficaz que las lecciones individuales y permite recibir for¬ 
mación durante muchas horas al dia. 

Gracias a la transparencia del método, ver el trabajo de ios pro¬ 
fesores con otros cantantes resulta estimulante y, en muchos 
casos, aún más valioso que recibir la enseñanza directamente. 
Las sesiones de grupo también animan a los cantantes a ayu¬ 
darse y apoyarse unos a otros aportando comentarios, ideas, 
sugerencias de repertorio y experiencias de personas con dife¬ 
rentes trayectorias profesionales. La claridad de la estructura y 
terminología de la CVT permite a ios profesores intercambiar in¬ 
formación sobre cada cantante y desarrollar cualquier aspecto 
ya trabajado por otros profesores en sesiones anteriores. 

Ei ambiente del CVI se caracteriza por una ausencia total de 
competítividad entre los cantantes. Es un lugar en el que los 
cantantes intentan alcanzar sus objetivos con entusiasmo, los 
profesores se centran en los deseos de los cantantes, se organi¬ 
zan conciertos, fiestas y se pasan buenos ratos junto a personas 
afines. Puesto que el CVI es un entorno internacional que reúne 
a grandes cantantes con diferente formación musical y en dife¬ 
rentes etapas de sus carreras, los cantantes que estudian en él 
pueden disfrutar del apoyo de otros colegas mientras constru¬ 
yen una técnica sólida que les hace pasar del «puedo cantarlo si 
tengo un buen día» al «puedo cantarlo en cualquier momento», 
una experiencia que a muchos les cambia la vicia. 

La CVT abarca todos los sonidos que la voz humana puede pro¬ 
ducir, y por ello el Instituto CVI acoge a cantantes de todos los 
estilos musicales: pop, rock, folk, metal, clásico, world music, 
etc... 

Cuestiones generales para asistir a cursos del CVi 

• Cubre TODOS los estilos de música 

• Enseñanza en grupo 

• Entorno libre de competítividad 

• Sin exigencias de formación académica 

• Sin límite máximo de edad 

• No se enseñan temas menores: todo el acento está puesto 
en el canto 


Dipiomatura de Cantante/Profesor de canto {3 años) 

El curso de Dipiomatura ele Cantante/Profesor de canto (3 años) 
está dirigido a cantantes que quieran tener una cualificación 
profesional, en parte corno cantantes y en parte como profeso¬ 
res de canto. El objetivo clel curso es capacitar a los participan¬ 
tes para trabajar de forma independiente y responsable con el 
canto y su enseñanza. La meta es que alcancen el nivel profesio¬ 
nal más alto al completar el curso. El curso tiene una duración 
de 3 años y se imparte en Copenhague: 18 seminarios de 4 días 
cada uno a lo largo de 3 años. 

Los asistentes al curso de 3 años experimentarán ¡o siguiente: 

• desarrollo de su propio canto 

• habilidad para trabajar con TODOS ios sonidos que la voz 
humana puede producir 

• habilidad para demostrar TODOS los sonidos que la voz 
humana puede producir 

• habilidad para solucionar hasta un 90% de los casos ele apa¬ 
rente ronquera en una sola sesión («primeros auxilios») 

• que enseñar cuesta menos esfuerzo, porque la pedagogía 
especial de la CVT hace que sea el cantante quien asuma la 
responsabilidad mediante directrices paso a paso bien esta¬ 
blecidas para casi todos los requisitos del canto 

■ formar parte de una red internacional de más de 200 can¬ 
tantes y profesores altamente cualificados, procedentes de 
diversos países y con formación musical muy diversa, que 
utilizan todos la misma terminología y, por tanto, pueden 
intercambiar eficazmente consejos y trucos. 

A diciembre de 2012,194 cantantes/profesores de 16 países ha¬ 
brán recibido su certificado como Profesores de Técnica Vocal 
Completa. 

14 semanas en la Complete Vocal Academy 

Céntrate en tu canto durante 14 semanas para mejorar cuestio¬ 
nes tanto técnicas como artísticas. El CVI te ofrece un entorno 
internacional y estimulante donde podrás trabajar tu canto jun¬ 
to a otros cantantes y profesores, asistiendo a conciertos, etc., 4 
días a la semana durante 4 meses. El contenido ele cada semana 
incluye un tema técnico nuevo, clase de improvisación, dase 
de interpretación, clase magistral y entrenamiento rítmico. Este 
curso resulta especialmente adecuado para cantantes de nivel 
avanzado que quieran trabajar de forma intensiva y notar me¬ 
joras en un corto espacio de tiempo. El CVI te puede ayudar a 
encontrar alojamiento si lo deseas. Admitimos todos los estilos 
de canto. 

Curso de un año para cantantes: para cantantes con una 
agenda apretada 

El curso de un año consta de 6 seminarlos de 3 días cada uno a 
lo largo ele un año. Este curso permite a los asistentes estudiar 
entre conciertos, formación y otros trabajos. Incluye una amplia 


Técnica Vocal Completa © 2014 Cathrine Sadoün • www.completevocalinstitute.com 


269 








introducción a i a Técnica Vocal Completa y asistencia a clases 
magistrales, donde el cantante elige qué aspecto quiere traba¬ 
jar, Los seminarios tienen lugar ele viernes a domingo. Este curso 
resulta especialmente adecuado para cantantes de nivel avan¬ 
zado que quieran trabajar a fondo y mejorar profesional, técnica 
y artísticamente. 

Cursos en Copenhague, Amsterdam, Helsinki, Oslo, Viena y Zu- 
rich. Consulta las últimas noticias en www.completevocalinsti- 
tute.com 

Cursos de 5 días 

Los cursos de 5 días (generalmente en verano) se realizan en 
diversos países y están dirigidos a todo tipo de cantantes. Inclu¬ 
yen una introducción a la Técnica Vocal Completa y asistencia a 
clases magistrales, donde el cantante elige qué aspecto quiere 
trabajar. En la mayoría de los casos se programa un concierto 
para el quinto día. 

Clases magistrales y cursos introductorios de 1 o 2 días 

Visión general y rápida introducción a la Técnica Vocal Comple¬ 
ta para todo tipo de cantantes, con la oportunidad de trabajar 
el propio canto en la dase magistral siguiente. En los cursos de 
1 o 2 días se ofrece la oportunidad de realizar una prueba de 
admisión para realizar un curso más largo en el centro CVI. 

Clases privadas 

Clases de ayuda para temas específicos, El CVI ofrece clases indi¬ 
viduales en Copenhague o a través de Skype. 

Una visita del CVI 

¿Queréis que un profesor del CVI visite vuestra compañía de 
teatro para hacer una puesta a punto de los cantantes y acto¬ 
res antes de vuestra próxima producción musical, o quizá para 
trabajar como entrenador vocal durante los ensayos? ¿Queréis 
organizar en vuestra región una clase magistral o un curso con 
uno de los profesores cualificados del CVI? ¿O quizá vuestro 
coro necesita un cursillo de perfeccionamiento y ampliación dei 
sonido con la CVT? En el CVI tenemos experiencia en gestionar 
todo tipo de encargos y flexibilidad para ajustarnos a tus nece¬ 
sidades o ponerte en contacto con alguien que pueda hacerlo. 
Contacta con las oficinas de CVI para más información. 

Primeros auxilios para profesionales 

¿Tienes problemas de voz tan graves que estás considerando 
cancelar un importante concierto o espectáculo? Tal vez sería 


buena idea contactar antes con el CVI para saber qué puedes 
hacer al respecto. Hasta un 90% de los casos de ronquera que 
vemos se pueden curar con una clase y, en muchas ocasiones, 
nuestra ayuda a algún cantante tan solo unas horas antes ele 
un concierto ha bastado para que pudiera completarlo con éxi¬ 
to, cuando ¡nídalmente pensaba cancelarlo. Dependiendo del 
caso, el CVI puede enviar a un profesor a cualquier lugar en muy 
poco tiempo. En algunos casos podemos incluso solucionar el 
problema a través del teléfono o de Skype. Todos los profeso¬ 
res del CVI asumen las normas de confidencialidad del centro, 
que prohíben a todo el personal del CVI mencionar a terceros 
los nombres de los cantantes con los que han trabajado. Esta es 
también una de las razones por las que en el marketing de CVT/ 
CVI no mencionamos a ningún famoso. 

www.completevocalinstitute.com 

Visita la página web del Complete Vocal Institute para conocer 
las últimas noticias sobre CVT y temas relacionados: 

• Actualizaciones y correcciones sobre el libro. 

• Foro gratuito sobre técnica vocal, donde puedes formular 
preguntas, compartir información y debatir con colegas 
cantantes. Los profesores del CVI suelen responder mensajes 
aquí. El foro también incluye una sección para informar de 
errores en los libros de CVT, donde agradeceremos que nos 
comuniques cualquier error que puedas encontrar en el libro 
o la biblioteca de sonidos. 

• Investigaciones más recientes e información de conferencias, 

• Posibilidad de registrarse en el boletín del CVI para recibir en 
el correo las últimas noticias. 

• Registro en linea para cursos y seminarios. 

■ Muchos vídeos sobre investigación, técnica, evaluaciones de 
cursos de larga duración, entrevistas, etc. 

• Información sobre cursos, seminarios, etc. 

• Listado de todos los profesores de CVT certificados, para 
encontrar un profesor. 

Contacta y apúntate 
Teléfono: +45 3332 7724 
Email: cvi@shout.dk 
www.completevocalinstitute.com 

Complete Vocal Institute 
Hausergade 3,5, 

DK-1128Copenhagen K 
Dinamarca 
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Con técnicas y un método pedagógico debidamente probados 
en situaciones de la vida real, en los últimos tiempos Catherine 
se ha centrado cada vez más en el aspecto científico. 

En ei Complete Vocal Instituto tenemos acceso a centenares de 
cantantes experimentados, todos con una formación técnica 
exhaustiva y la misma terminología (hablamos ei mismo len¬ 
guaje técnico), Por lo que podemos comunicarnos con detalle 
sobre la técnica vocal. 

Esto significa que se han probado, discutido y desarrollado las 
técnicas y el método pedagógico entre cantantes durante mu¬ 
chos años, lo que ha producido una notable cantidad de datos 
en cada tema. Esto condujo a la apertura del Centro de investi¬ 
gación de CVT (CVT Research Site ) en enero de 2014. 

El Centro de investigación de CVT 

(completevocalinstltu te.com/Research) 

El Centro de investigación de CVT (CVT Research Site ) se ocupa 
de la Investigación relacionada con la CVT, lo que incluye méto¬ 
dos, datos, vídeos, reflexiones, resultados, conclusiones y mu¬ 
cho más. El Centro de investigación de CVT presenta las inves¬ 
tigaciones y debates en curso que conforman la CVT y describe 
cómo se prueba, se comenta y se desarrolla la CVT. Cosas de 
empollones, por así decirlo. 


Investigación 

Hemos realizado varios estudios en colaboración con el doctor 
Julián McGlashan, laringólogo asesor del Queens Medical Cen¬ 
tre Campus del Hospital Universitario de Nottingham (Reino 
Unido). Muchos de los estudios del Centro de Investigación de 
CVT proceden de esta colaboración. También se han realizado 
estudios de forma periódica con Edcly Bogh Brlxen de EBB Con* 
sult y Flnn Agerkvist de la Universidad Politécnica de Dinamar¬ 
ca. Todos estos estudios se han presentado o se presentarán en 
el Centro de Investigación de CVT. 


Conferencias 


También se han presentado estudios en varias conferencias so¬ 
bre la voz, como por ejemplo AQL en Ohio, BVA en Londres, la 
Pan European Voice Conference (PEVOC) en Londres, Gronin- 
j gen, Dresden, Marsella y Praga y en las conferencias de la Audio 

Englneering Soclety (AES) en Londres, Nueva York, Budapest, 
San Francisco y Roma. En el Centro de Investigación de CVT se 
j) enumeran las presentaciones y resúmenes de temas relaciona- 


• Uno de los objetivos es permitir el acceso a los archivos de 
datos origínales para que otros puedan beneficiarse de ellos 
y utilizarlos para sus propias investigaciones. 

• Creemos que si colaboramos, compartimos e intercambia¬ 
mos información seremos un poco más sabios, 

• Nos hemos propuesto elaborar artículos fáciles de seguir, 
para que aquellos cantantes sin experiencia en la lectura de 
artículos científicos también puedan comprenderlos. 

• El Centro de investigación de CVT es gratuito, puesto que 
e! objetivo del centro es hacer que ios datos y los hallazgos 
científicos sean de fácil acceso para todos. 

En ei Centro de investigación de CVT encontrarás 

• Anatomía y fisiología: Ilustraciones y descripciones comple¬ 
tes de la laringe y el funcionamiento de la voz 

• Definición de términos: Glosarlo exhaustivo con una expli¬ 
cación de cada término 

• Ejemplos de sonido: De la Biblioteca de sonidos CVT 

• Modos vocales: Descripciones y sonido de los modos 
Neutral, Curblng, Overdrive y Edge, incluidas las transiciones 
entre modos 

• Efectos: Descripción y sonido de la distorsión. Próximamen¬ 
te se incluirán otros efectos, como grunt, grovvl, creaking, 
rattle, chillidos y rupturas vocales. 

• Reconocimiento de la laringe: Descripciones e ilustraciones 
para identificar los modos y los efectos mediante gestos de 
la laringe 

• Reconocimiento de formas de onda de laringografía: 
Descripciones e ilustraciones para identificar los modos 
y los efectos mediante gestos la forma de la onda en una 
laringografía 

• Vídeos de endoscopia y de alta velocidad: Vídeos de 
endoscopias y de alta velocidad de nuestras Investigaciones. 
Muchos vídeos incluyen nuevas escenas. 

• Resultados de pruebas: Presentación de resultados de prue¬ 
bas de diferentes estudios. 

• Artículos científicos y procedimientos: Artículos científicos 
y otros textos relacionados con CVT. 

• En los próximos años seguiremos desarrollando con regulari¬ 
dad el Centro de Investigación de CVT. 

¡Espero que lo disfrutéis! 




dos con la CVT presentados en conferencias desde 1996. 


Objetivos del Centro de investigación de CVT 

< Creemos que las investigaciones deben compartirse, de 
modo que el objetivo del centro es hacer que los datos, las 
investigaciones y el conocimiento sean accesibles a todo 
aquel que esté interesado en la investigación sobre la voz y 
que desee comprender y estudiar la voz humana. 

• Al ofrecer acceso a los datos y la información, toda persona 
tiene la posibilidad de estudiar los datos y formarse sus 
propias opiniones. 
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Técnica Vocal Completa: ¿qué tipo de ayuda concreta ha 
proporcionado el método a los cantantes? 

Reela-Leena Korhola (Sibelius Academy, Helsinki, Finlandia) 

El objetivo de este estudio de investigación académica era eva¬ 
luar qué tipo de ayuda concreta proporciona la Técnica Vocal 
Completa a los cantantes. Se recogieron cuestionarios hechos 
a 279 cantantes con diferente formación musical, de diferentes 
países, de diferentes edades y con diferentes niveles de forma¬ 
ción en la CVT. 

El análisis completo ocupa 40 páginas en finlandés, pero Ree- 
ta-lena Korhola nos ha facilitado amablemente un breve resu¬ 
men en Inglés. El informe puede verse en el siguiente enlace de 
Internet: 

http://kjelinfoto.dk/research/cvt-report_ReetaLeena/2008-03_ 

CVT_report_Reeta-Leena_Korhola.html 

Extractos del informe: 

¿Cuánto te ha ayudado ia CVT como cantante? 

Mucho: 69,6 % ¡188 cantantes) 

Bastante: 21,9 % (59 cantantes) 

Medianamente: 5,6 % (15 cantantes) 

Un poco: 3% (8 cantantes) 

Nada en absoluto: 0% (0 cantantes) 

En comparación con otras técnicas de canto que hayas 
probado, ¿qué te parece ia CVT? 

Mucho más fácil de aprender: 60,1 % (163 cantantes) 

Algo más fácil de aprender: 26,9 % (73 cantantes) 

Igual de fácil/difícil que otros métodos: 7,4 % (20 cantantes) 
Algo más complicada: 5,2 % (14 cantantes) 

Mucho más complicada: 0,4 % (1 cantante) 

¿En qué medida te ha ayudado la CVT con la extensión 
vocal? (Es decir, ¿te resulta más fácil alcanzar notas 
extremadamente agudas o graves?) 

Mucho: 52,4 °/o (153 cantantes) 

Bastante: 26,9 % (73 cantantes) 

Medianamente: 13,3 % (36 cantantes) 

Un poco: 5,5 % (14 cantantes) 

Nada en absoluto: 1,8 % (3 cantantes) 

¿Estar en un grupo con otros cantantes y recibir clases 
magistrales te pareció el método de enseñanza 
adecuado? 

Completamente de acuerdo: 49,6 % (134 cantantes) 

Bastante de acuerdo: 31,9 % (86 cantantes) 

Parcialmente de acuerdo: 14,4 % (39 cantantes) 

Poco de acuerdo: 3,0 % (8 cantantes) 

Completamente en desacuerdo: 1,1 % (3 cantantes) 


Comenta cómo te ha influido como cantante la CVT y 
qué te parece la técnica en general 

Absolutamente fabulosa. Me encanta esta técnica y metía ayudado mucho con mi canto. Siem¬ 
pre tenía ia garganta irritada y notaba la voz cansada. Ahora me resulta más fácil cantar y siento 
más confianza cuando actúo. Enseño a cantara niños y uso los modos con ellos. Los llamo 1,2,3 
y 4 para que les sea más fácil recordarlos. Sé cómo trabajar y solucionar diferentes temas y pro¬ 
blemas con mi voz, en lugar eludirlos para dejarlos tal como estaban. También me parece que 
puedo hacer mucho más con mi voz de lo que creía hace solo un año. ¡No hay limites! :}¡U técnica 
en su conjunto es genial! B fácil de entender y se notan muchos cambios en l<i voz en muy poco 
tiempo. Es tremendamente eficaz (tanto en tiempo como en resultados) y, como dije antes, ¡no 
hay límites! Ni en cuanto a extensión, géneros.,, ¡Ninguno en absoluto! ¡Me encanta! En la CVT 
todo es «haz, haz, haz», mientras que en la enseñanza clásica me decían «no hagas, no hagas, 
no hagas». U idea de que no hay límites, de que cualquier sonido humano es posible, la actitud 
positiva en la enseñanza, el hecho de que la persona importante sea el alumno, etc,, todo eso 
hace que esté muy MUV contento con la CVT. La CVT es un estudio genial sobre la voz porque te 
da a elegir. Puedes producir el sonido que desees. Tengo más confianza en mí mismo y en mí 
voz. Ahora puedo cantar la canción que quiera simplemente usando la técnica correcta. Practico 
más que antes, porque ahora puedo cantar muchas más canciones. Mi vida como cantante ha 
mejorado mucho. Consigo más trabajos tomo cantante y estoy muy contento con el curso de 
un año, así que me gustaría ampliar mi formación en el CVI para mejorar aún más, la CVT es 
un método único para aprendera cantar. Es concreto, rápido de aprender y, como profesor, me 
parece una herramienta tremendamente buena para enseñar a otros a cantar. Resumiendo: ¡Es 
lo mejor que puedes hacer como cantante! ¡Simplemente funciona!:-) Me ha ayudado a ser más 
consciente de mi voz y a cuidarla mejor. Y ahora disfruto mucho cantando. He dejado de tenor 
problemas vocales. ¡Disfruto cantando más que nunca y creo que la CVT es una técnica revolucio¬ 
naria! Estoy muy contento de que la CVT se cruzara en mi camino. Me hadado una visión general 
de las cuestiones en las que puedo trabajar. Me centro en un tema y, cuando creo que está esta¬ 
bilizado, avanzo más. O sea, que los temas que trabajo «relativamente» o «nada en absolutos 
es porque no me interesan en ose momento, Estoy seguro de que cuando esté preparado para 
trabajarlos, el CVI podrá ayudarme más y solucionará mis problemas o dudas, Como cantante he 
avanzado mucho y muy depnsn. llevo cantando 10 años y mi oca había avanzado tan rápidamen¬ 
te como ahora. Es magnífico saber que existe un método y un instituto que pueden ayudarme 
a descubrir más cosas y que me darán las herramientas necesarias para alcanzar mis objetivos. 
En cuanto a la técnica, cuando la aprendes, los demás métodos ya no te satisfacen. Lo que no 
hace, sin embargo, es ayudarle a encontrarla fuente de inspiración y la creatividad, que viene 
de tu interior. Sencillamente, es una herramienta excelente para usarla cuando ya sabes lo que 
quieres expresar. ¡Revolucionaría! Es como si hubiese encontrado la pieza del rompecabezas 
que me faltaba. ¡Estoy tremendamente agradecida! Buena. La CVT me ha dado herramientas 
para superar cualquier reto en mi canto. Puede que me lleve tiempo resolver el problema, pero 
sé cómo hacerlo. Genial. ¡Excelente! El método del futuro. Ha cambiado mi vida como profesor 
y como artista. ¡Creo que es lo MEJOR que le puede pasar a un cantante! Muy exhaustivo. ¡Todos 
tos cantantes deberían conocer esta técnica! Simplemente funciona. No solo me funciona a mí, 
sino a todos a los que he visto usarla. ¡Desaparece el mito y llegan los hechos! ¡Estoy muy satis¬ 
fecho! ¡Fantástica! ¡La diplomatura de 3 años y eí espíritu del CVI han cambiado mi vida! la CVT 
me ha dado confianza, inspiración y estupendas herramientas para resolver mis «problemas»? 
como cantante y como profesor. Para mí, la CVT ha sido el motivo de convertirme en profesional. 
Para mí, la CVT ha sido clave para desarrollar mi técnica general de canto en cuanto a modos, 
extensión vocal, potencia, apoyo y expresión. La forma de abordar el canto desde un punto de 
vista práctico, físico y de solución de problemas me ha impactado enormemente, noto que he 
mejorado mucho corno cantante y que me ha facilitado las herramientas necesarias para seguir 
mejorando. ¡De pronto todo se volvió natural. Es genial! ¡El método me resultó facilísimo de 
entender! ¡Y funciona! Yo soy muy teórico, así que verlos técnicas especificas descritas con pala¬ 
bras me ha ayudado mucho. Ahora puedo corregirme a mí mismo cantando en directo, cuando 
antes se me iba la voz. Ahora puedo localizar dónde están los problemas antes de acabar ronco. 
Es una ayuda genial. También me resulta fácil aprender nuevas canciones, porque mi voz está 
bien entrenada en ios diferentes modos vocales. Estudié 4 años de canto en el Conservatorio 
antes de conocer la CVT. Con la CVT entiendo mucho mejor cómo trabaja mi voz, y me ha dado un 
montón de opciones y posibilidades para mi voz, Puedo enseñar en todos los estilos y noto que 
mi canto es mucho más seguro y saludable. Estudié canto durante un par de años, pero no tenía 
una técnica sólida. Cuando descubrí la CVT todo cambió; por primera vez SUPE cómo trabajar 
todos mis problemas y progresar. ¡Solo lamento no haber encontrado antes la CVT! El método 
me hace pensar en lo que realmente quiero hacer, en lugar de pensar en lo que soy capaz de 
hacer. Crea una imagen excelente y clara de la voz humana y sus posibiiidades. Estoy realmente 
encantado de conocer esta técnica. Con ella creo que puedo cantar cualquier cosa, ¡casi no hay 
ningún límite! Ha resuelto problemas que he tenido toda mi vida. ¡Genial! ;0) Está explicado con 
muchísima claridad, realmente fantástico. El CVI me ayudó con mi técnica y como músico. El CVI 
crea un ambiente de aprendizaje bueno y saludable, y abora, después de haber estado allí, me 
siento mucho más seguro como cantante y como artista, y eso que he cantado con diferentes 
profesores desde que tenía 10 años, A través del estudio de la CVT he desarrollado una paleta 
más amplia de posibilidades vocales y mesiento seguro en másestilos de música/canto. Escomo 
si en el pasado tuviese «solo una voz» con posibilidades limitadas, que limitaban también la 
elección de mi repertorio y estilo. Ahora me siento con más confianza para realizar elecciones 
artísticas, cantar en diversos estilos e incluso usar estilos y técnicas que nunca antes había uti¬ 
lizado. Además, con el aprendizaje de los modos vocales y sus normas específicas, ahora puedo 
analizar los escollos técnicos, ira la raíz de los problemas técnicos y solucionarlas mucho más rá¬ 
pido de io que me permitía mi anterior formación (soy un cantante formado en conservatorio). 
Ahora noto que me quedo menos «atascado» en los detalles técnicos, porque puedo resolverlos 
de forma más eficiente. Cuanto más conozco el método, más quiero aprender. Motiva mucho 
a practicarlo, porque puedo notar cómo mejora rni voz. La CVT es tan concreta y práctica que 
puedo establecer objetivos muy claros sobre lo que quiero alcanzar como cantante, y por eso 
es más fácil realizarlo. La CVT me anima a practicarla. Y en este momento me parece lo más im¬ 
portante que la CVT puede aportar a un cantante. ¡Y creo que no soy el único que piensa así! 
Para mí, el valor específico de la CVT es el material con las vocales y el esquema de la dinámica 
de los modos. Eso es lo que me parece más revolucionarlo con relación a oíros métodos. ¡Y por 
supuesto los cuatro modos son la base de todo! Como profesor he sacado un gran provecho del 
enfoque orientado al alumno. No enseñar partiendo de MIS gustos y deseos, sino ir realmente 
a lo que el cantante quiere, Al cantante le resulta más agradable y a mi una jornada de clases 
no me resulta agotadora. 
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CVI Sound Library 

The CVT Sound Ubrory contatos sound exampies and cxercises vital 
lar the use oí this bopk. Download yaur personal copy oí ihe iibrary, 
You wil! m*ed the tícense key belovv to valídate yoiif purChase, Go to: 

www.completevocaltechntque.com/soundlibrary 



tícense key: ES14-THLT-1895-3294-8472 




ofrece un enfoque innovador y 
pionero de gran utilidad para todos aquellos interesados en la voz, tanto 
profesionales como principiantes. Las técnicas son válidas para todos los 
estilos de canto. 


Este libro se apoya en las investigaciones más recientes y actualizadas 
sobre técnica vocal. Técnica Vocal Completa es una obra recomendada 
internacionalmente por cantantes, profesores de canto, actores, 
logoterapeutas y médicos. 


Cathrine Sadolin es una figura líder 
mundial en investigación de la voz. 
Sus 25 años de investigación en 
todos los estilos vocales, unidos a su 
propia experiencia como cantante 
profesional, han inspirado ideas 
innovadoras en la materia. Es invitada 
frecuentemente a dar conferencias 
sobre la voz en todo el mundo y 
participa en las investigaciones 
actuales sobre la voz y la técnica vocal. Está especializada en solucionar 
problemas vocales, recuperar voces desgastadas y en la enseñanza de 
técnicas avanzadas de canto para todos los estilos musicales. Ha trabajado 
en teatros, óperas y con compañías discográficas como entrenadora vocal 
y como productora vocal. Ha actuado en toda Europa como cantante 
clásica, folk y de rock, y tiene varios álbumes publicados. 



En 2002 Cathrine lanzó un programa de diplomatura para cantantes/ 
profesores, de 3 años, dirigido a profesionales que quieran mejorar 
como cantantes y como profesores de canto. En 2005 abrió el centro 

(CVI) en Copenhague, que hoy 
cuenta con sucursales en numerosos países. Actualmente, CVI es el 
instituto de canto más grande de Europa para cantantes profesionales y 
semiprofesionales. 
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«Es un libro impresionante, con gráficos excelentes 
y descripciones escritas de manera cjue cualquier 
persona pueda entenderlas y lanzarse a practicar... Un 
gran caudal de conocimientos sobre la voz... Entre las 
elogiosas criticas que figuran en la contraporlada del 
libro, algunas lo califican de "biblia” y. si tomamos 
la definición de la palabra "biblia" como "libro con¬ 
siderado una autoridad en una determinada materia" 
debo decir que estoy de acuerdo.» 

Communicating I 'oice - British Voicc Association 

«Con su manera heterodoxa y enérgica de abordar los 
misterios de la voz. Cathrine Sadolin ha conseguido 
destruir viejos mitos y proporcionar a un gran número 
de cantantes, tanto aficionados como profesionales, 
las herramientas necesarias para entender mejor las 
diversas funciones de la voz. Técnica Vocal Completa 
es una publicación impresionante y ambiciosa llena de 
ilustraciones explicativas y gráficos cuidadosamente 
elaborados.» 

Soundcheck , revista de música para músicos 
profesionales 

«Técnica Vocal Completa contiene material de interés 
para cantantes y profesores de todos los niveles, de 
estilo tanto clásico como rítmico... Cathrine Sadolin 
tiene una vasta experiencia en la resolución de 
problemas. El libro destila su curiosidad y determi¬ 
nación en su tarea, lo que hace que uno se contagie del 
entusiasmo y esté deseoso de practicar los ejercicios 
propuestos. La investigación de base de la autora es 
sólida y su vasta experiencia práctica se plasma am¬ 
pliamente en el libro. Su tenacidad y persistencia para 
crear una técnica general y un vocabulario común que 
engloben a todos los géneros, tanto rítmicos como 
clásicos, es inusual y digna de alabanza. Es algo que 
merece un inmenso elogio y, por ello, recomendamos 
sin reservas este libro que. del modo más hermoso, 
desmitifica el proceso del canto.» 

The Musician. revista del sindicato de músicos de 
Dinamarca 

«Una biblia en materia de entrenamiento de la voz y 
cuidado de la voz... Un libro sobre técnicas de canto 
que marca una época... Un libro didáctico competente 
y deslumbrante sobre la técnica de canto... Numerosos 
dibujos ilustrativos que realmente hacen del libro 
una herramienta autodidacta... Fácil de entender y 
de manejar para cualquier persona interesada en el 
canto... El libro cubre sencillamente todo lo que un 
cantante necesita saber, abarcando todos los estilos 
y géneros de canto, del clásico al rítmico... Una obra 
revolucionaria que recompensará ampliamente a todo 
aquel que esté interesado en el uso y las funciones dé¬ 
la voz.» 

Djemhe. World. Music. Dance & Art 

«Un planteamiento nuevo y eminente... El libro ofrece 
un tratamiento amplio y detallado de todas las facetas 
posibles de la técnica de canto... Muy claro y fácil de- 
utilizar... Con un formato de- fácil lectura... Buenas 
ideas pedagógicas de utilidad... Es verdaderamente 
completo. Recomiendo vivamente el libro a todos los 
enseñantes de música. ¡Es una obra imprescindible!» 
Gymnasiemusik. revista para profesores de 
conservatorio 

«La nueva biblia para todos los cantantes... Según 
Cathrine Sadolin. todo el mundo puede aprendera 
cantar, y yo lo creo después de leer Técnica Vocal 
Completa. Una de las cualidades más indiscutibles del 
libro es su increíble versatilidad al entender y consid¬ 
erar las numerosas diferencias que puede haber éntre¬ 
los lectores. Incluso aquellos profundamente conven¬ 
cidos de que son incapaces de cantar encontrarán en 
él una ayuda clara. La forma pedagógica y positiva 
que la autora tiene de transmitir sus conocimientos 
hace que el lector sienta que Técnica Vocal Completa 
ha sido escrito para él y sólo para él. aunque pueda 
ser. y con toda seguridad lo es. de interés general. 
Recomiendo vivamente Técnica Vocal Completa a 
todo aquel que esté interesado en expresarse a través 
de la voz.» 

Une Out. revista para músicos 



